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SUMMARY OF THE OCTOBER NUMBER, 1921. 


TWO PICTURES OF THE 12th. CENTURY FROM COSTANTINOPLE. BY BERNHARD 
BERENSON. WITH 11 ILLUSTRATIONS AND TWO PLATES. 

Bernhard Berenson devotes his present activities into carrying, as far as it is possible today, 
the study of Byzantine painting to the point of establishing its subtle bonds and connections with 
Western art of the end of the 13'** and the beginning of the I4' centuries. As one of the results of 
these studies he shows two paintings on wood found in Spain and now in American collection, 
and with his usual mastery, he uses his acute power of analysis, in deciphering the problems of the 
origin of the two paintings which he believes to be by the same artist, probably for reasons of quality, 
a native of Costantinople. He adds, too, that he has not yet arrived at an extent of knowledge, of 
the subject to be able to give definite proofs, but that his affirmations are the outcome of 
his intuitions. 

His manner of reasoning however is so convincing that his belief is transmitted to the reader. 
As a result of comparing these with other paintings on wood and with mosaics he fixes the time 
of the two pictures to be about 1200. And by various premises he is induced to believe that 
they may have been taken to Spain as booty of war after the conquest of Costantinople in 1204. 


A LEATHER CASE IN THE MUSEUM OF INDUSTRIAL ART AT BOLOGNA. 
BY FRANCESCO MALAGUZZI-VALERI, SUPERINTENDANT OF THE GALLERIES OF ART IN EMILIA. 
WITH TWO ILLUSTRATIONS. 

This is a rare 15'* century case, perhaps of Lombard art. In it was placed the stone, kept 
for testing their gold jewels, by girls about to be married. The little love scene that decorates 
it, has something of the style of the figures by Pisanello. 


IS «LA BELLA NANI,, BY VERONESE? By POMPEO MOLMENTI. WITH 1 ILLUSRATION. 


The picture of the “ Bella Nani,,, formerly in the Schlichting collection and now at the Louvre, 
passes for an authentic work ‘of Paolo Veronese, above all because its history has come down 
to us copiously documented from the day of its creation until now. 

But Molmenti shows that this @istory is not only a mass of errors but probably also of 
deliberate falsifications, and that the picture in question cannot be that of the Venetian lady. 
Furthermore, the picture appears to Molmenti to be inferior to the art of Paolo, and he is 
inclined to think that it is by an imitator of that artist. 


WOOD CARVING IN THE VASARIAN STYLE. BY LUIGI DAMI. WITH 12 ILLUSTRATIONS. 


We publish a group of Florentine works in wood belonging to the second half of the 16% 
century. They were created in the decorative taste that found its highest expression in the works 
of Vasari belonging to the last period of that artist. Dami tries to establish the origin and to 
investigate the spirit of these methods of decoration which show an evolution towards the orna- 
mental and architectural conceptions of the Baroque. The first hint of their origin we find in 
the art of Michelangelo from which they were derived, in contrast with the decoration called 
Raphaelesque, that had dominated until the middle of the century. 


15* CENTURY VENETIAN LAMPS. BY GIULIO LORENZETTI. OF THE MUSEUM CORRER AT 
VENICE. WITH 3 ILLUSTRATIONS. 

Lorenzetti questions whether these are lanterns or if they were used for the burning of 
perfumes. He writes of their different forms, of their chiselled decorations, gilding, and colour, 
and recognises the probable influence on them of Oriental art. 


ADOLFO DE CAROLIS. BY ANTONIO MARAINI. WITH 36 ILLUSTRATIONS AND A PLATE. 


Adolfo de Carolis is the artist who has restored in Italy the tradition of wood-engraving which 
owing to the use of etching had been practically abandoned. He has got into touch with the old tra- 
dition of engraving, mastering its technique with great originality. If in the illustrations for Francesca 
da Rimini by D'Annunzio, we see signs of Pre-Raphaelite influence, very soon after in his illustrations 
for the Figlia di Jorio he gets at a genuine originality of emotion and style. He has strengthened his 
art more and more, until his works have arrived at great perfection, especially in the Head of Dante, 
and in the wood-cuts for the Carmina of Pascoli, and for the Notturno of D'Annunzio. By education 
and through his temperament sensitive to culture he is an ideal interpreter of the poets. 


SOMMAIRE DU NUMERO D’OCTOBRE 1921. 


DEUX PEINTURES DU XII SIÈCLE VENUES DE CONSTANTINOPLE, PAR BERNARD 
BERENSON, AVEC 2 ILLUSTRATIONS ET 2 PLANCHES HORS TEXTE. 

Bernard Berenson actuellement dédie toute sa grande doctrine et son exquise sensibilité è 
rechercher les rapports et les passages entre la peinture byzantine et l’art occidental du XIII 
et du XIV siècle. Il publie ici deux peintures provenant de l’Espagne et faisant partie de col- 
lections américaines. Avec sa maîtrise habituelle il considère tous les còtés du problème touchant 
l’origine de ces deux peintures qu’il attribue au méme artiste. et qu'il affirme, surtout en raison 
de leur qualité, appartenir au grand art de Costantinople, vers l'année 1200. Il se dit incapable 
de prouver ce fait avec une evidence marquée. Mais les comparaisons avec d’autres peintures 
et avec des mosaiques de la mème époque, et les deductions de son raisonnement sont liées avec 
une logique si subtile et si bien suivie que sa convinetion se transmet tout de suite au lecteur. 
Plusieurs indices le portent à croire que ces peintures sont arrivées en Espagne comme butin 
de guerre après la prise de Costantinople ‘en 1204. 


UN ÉCRIN EN CUIR DU MUSÉE D’ART INDUSTRIEL DE BOLOGNE, PAR FRAN- 
CESCO MALAGUZZI-VALERI, SURINTENDANT DES MUSÉES DE L’EMILIA, AVEC 2 ILLUSTRATIONS. 


C’est un rare et précieux objet du XV siècle, peut-étre d’art lombard. Il servait à garder 
la pierre de touche avec laquelle les jeunes fiancées éprouvaient l’or de leurs bijoux. La petite 
scène d’amour dont il est orné, se rattache par son style à l’art de Pisanello. 


LA “BELLA NANI,, EST-ELLE DU VERONÈSE? PAR POMBEO MOLMENTI, AVEC 1 
ILLUSTRATION. 3 i 
Le portrait de la “ Bella Nani,,, autrefois dans la collection Schlichting et maintenant au 
Musée du Louvre, passe pour une oeuvre authentique ‘de Paolo Veronèse, surtout parceque son 
histoire est arrivée jusqu’à nous copieusement documentée. Mais Mr. Molmenti trouve que cette 


‘histoire n’est qu’un amas d’erreurs et peut-ètre d’une fausseté voulue; et que dans ce tableau 


il est vraiment impossibile de reconnaître la noble dame vértitienne. La peinture aussi lui semble 
d’une qualité inférieure à l’art de Paolo Veronèse. Il incline à croire qu'elle est d’un de ses elèves. 


TRAVAUX SUR BOIS DANS LE STYLE DE VASARI, PAR LUIGI DAMI, AVEC 12 
ILLUSTRATIONS. ; i 


Nous publions ici un groupe d’oeuvres florentines sur bois, de la seconde moitié du XVI 
siècle, dans ce style décoratif qui atteignit sa plus haute expression dans les travaux de Giorgio 


Vasari pendant les dernières années de l’artiste. Mr. Dami tàche d’établir l’origine et de recher- 


cher l’essence de ces formes de décoration, qui marquent une évolution vers les conceptions 
architectoniques du barocco. Leur source première est dans l’art de Michelange en opposition à 
la décoration dite Raphaélesque qui avait dominé jusqu’à la moitié du siècle. 

LAMPES VENITIENNES DU XVI SIÈCLE, PAR GIULIO LORENZETTI DU MUSÉE CORRÈR 


A VENISE, AVEC 3 ILLUSTRATIONS. 


Mr. Lorenzetti examine la question de savoir si ces objets sont des lampes ou des briìle- 
parfums. Il parle de leus differentes formes, de leur décoration au ciseau, de leurs dorures et 
peintures polychromées. Il reconnaît l’influence probable de l’art Oriental sur ces objets. 


ADOLFO DE CAROLIS GRAVEUR SUR BOIS, PAR ANTONIO MARAINI, AVEC 36 ILLU- 


STRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Adolfo de Carolis est le restaurateur de la tradition italienne dans la gravure sur bois, que 


la vogue de l’eau-forte avait fait abandonner. Il a su renouveler avec originalité la manière et la 
technique des nos écoles sentre le XV et le XVII siècle. Si dans les illustrations de la Francesca da 
Rimini de Gabriele d'Annunzio on peut encore reconnaître une influence des Preraphaélites anglais, 


. peu après dans les illustrations pour la Figlia di Jorio il arrive à une sincerité toute personnelle d’émo- 


tion et d’expression. Toujours davantage il fortifie son art. Avec les planches pour les Carmina de 


Pascoli et le Notturno de d'Annunzio, enfin avec le portrait de Dante, il atteint à une perfection de 
maître. Sa culture classique et son tempérament exquis font ‘d’Adolfo de Carolis le plus sir inter- 


prète de nos poétes d’aujourd’hui. 
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MADONNA IN TRON 


RACCOLTA OTTO KAHN, 


DUE DIPINTI DEL DECIMOSECONDO SECOLO 


VENUTI DA COSTANTINOPOLI. 


Gli studiosi dell’arte medievale, dopo 
aver reagito contro la tradizione vasariana 
che chiamava bizantina tutta la pittura 
avanti Giotto, cominciano adesso a rico- 
noscere che, dopo tutto, quella tradizione 
mirava giusto. I molti tentativi per deri- 
vare le arti figurative dell’età media da 
sorgenti indigene, — italiane, nordiche, gal- 
liche, celtiberiche ed altre siffatte —, hanno 
finito a provare soltanto che queste energie 
provinciali (se si esclude la decorazione 
puramente ornamentale) riescirono ad im- 
pedire la diffusione dell’autorità e delle 
maniere della metropoli, piuttosto che a 
creare canoni proprii o iconografie originali. 

Ma: questi anni di controversie, spesi 
nella ricerca di quelle estranee influenze, 
hanno pure giovato a qualcosa, se il vec- 
chio uso di definire con l’ambigua parola 
“ bizantina ,, quasi ogni pittura nata prima 
del 1300 o giù di lì, ci lascia ormai in- 
soddisfatti. La stessa recente limitazione di 
questo aggettivo ai prodotti del mondo 
orientale, da Axum a Pskoff, da Bagdad 
a Belgrado, è ancora troppo incerta. Oggi 
infatti noi possiamo cominciare a distin- 
guere una provincia dall’altra provincia, 
un’epoca dall’altra, in questo mondo orien- 
tale; e possiamo cominciare a discernere 
le differenze fra l’arte sua e l’arte contem- 
poranea del mondo occidentale e cristiano. 

Certo il primo passo dev'essere osservare 
e studiare da vicino le opere di cui si 


DEDALO - Fasc. V - Anno II - MCMXXI 


parla. Il campo è vasto; ma, per lo scopo 
di quest'articolo, noi possiamo restringerlo 
limitandoci all’arte del disegno figurativo 
colorato: alla Pittura, cioè, al Mosaico e 
alla Miniatura. 

È difficile conoscere bene la pittura me- 
dievale dei nostri stessi paesi. Gli affreschi 
di quell’epoca, quando non sono stati rin- 
novati dalla fantasia bigotta dei restaura- 
tori, sono quasi tutti velati dalla sporchizia 
o impalliditi dall’uso. I mosaici sono rari, 
e il più sovente rifatti. I dipinti su tavola 
sono scarsi, e i più ridotti in condizioni 
pietose, essendo diventati, nel corso dei 
secoli, altrettanti feticci per guarire o pro- 
teggere i credenti, ed essendo stati perciò 
non solo nascosti da schermi e cornici e 
doni votivi, ma anche danneggiati dalle 
corone, dai giojelli, dagli ornamenti in- 
chiodativi sopra, e imbrattati dai sacri olii 
coi quali si usava sfregarli prima di por- 
tarli al pubblico in processione. 

E dovremmo chiamarci felici se anche i 
dipinti del remoto Levante avessero pa- 
tito solo questi malanni. Ivi l’iconoclasta, 
il ribelle locale, il Bulgaro, il Turco pare 
che abbiano allegramente gareggiato con 
le forze distruttrici della natura. Fuori di 
Costantinopoli, di Salonicco, di Nicea, di 
Dafni, di San Luca in Focide, e di pochi 
celebrati santuarii, come quelli del Monte 
Sinai e, qua e là, dell’isola di Cipro, non 
s'incontrano in Oriente che resti frammen- 
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tarii di mosaici anteriori al 1300; e questi 
resti non possono nemmeno essere parago- 
nati, per la loro importanza, ai mosaici 
che di quell’epoca ci restano in Italia. 
Pitture murali di quei secoli, le quali ab- 
biano il valore estetico dei mosaici super- 
stiti, sono anche più scarse. Di dipinti 
coevi, su tavola, del mondo cristiano di 
Levante, ancéra pregevoli come opere d’arte, 
non ridotte cioè allo stato di squallidi fe- 
ticci, io posso quasi dire di conoscere solo 
i due che sono il tema di questo articolo. 
Le pitture d’origine orientale che noi ve- 
diamo nel nostro Occidente, sono tutte più 
recenti; sono cioè tutti esempii di quel. 
l’arte mummificata che volgarmente si 
chiama bizantina, sebbene, quand’essi nac- 
quero, l’Impero cristiano d’oriente fosse 
già morto o morente, e il mondo greco 
che aveva ispirata tutta la Cristianità e ne 
aveva dominata più che mezza, si fosse 
ritirato, rattrappito e murato nelle volon- 
tarie prigioni dell’Athos, negl’inaccessibili 
monasteri (meteora) eretti sulle vette di 
rupi isolate. 

Ci rimangono, è vero, i manoscritti mi- 
niati; ma, salvo che nelle civiltà precarie 
e disperse, prive cioè di salde metropoli 
centrali, come furono la civiltà del nostro 
stesso Occidente tra 1°800 e il 1100 o la 
civiltà dell’altipiano iranico dopo i Sassa- 
nidi, la pittura miniata non fu mai altro 
che un pallido e piccolo riflesso delle mag- 
giori arti figurative fiorenti nelle capitali. 
E non si può considerarla come un’atti- 
vità compiuta o indipendente. 

Pure a Costantinopoli l’arte del dipin- 
gere, l’arte cioè nel senso più ampio, più 
profondo e più nobile di questa parola, 
deve avere fiorito quanto in nessun altro 
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luogo. Fino al grande e proditorio assalto 
veneziano del 1204, Costantinopoli, mal- 
grado le sue tante vicende, restò la me- 
tropoli della civiltà d'Europa e dell’Asia 
occidentale. Niente può permetterci d’af- 
fermare che le tradizioni di buon mestiere 
fossero là perdute come più volte furono 
perdute nell’Occidente; o che gl’ideali 
della forma vi precipitassero nelle barbare 
puerilità in cui precipitarono da noi du- 
rante i secoli più oscuri. Certamente il 
trono, l’altare e la moda ajutavano l’arte 
con continuo zelo, pronti a ben remune- 
rare l’artista pei suoi doni e a pagargli 
bene i materiali più costosi. Fino all’anno 
1200, la pittura in tutta Europa fu costan- 
tinopolitana, come negli ultimi cent’anni, 
in cifra torida, è stata parigina. 

Immaginate che tutti i quadri dipinti 
da francesi a Parigi fossero scomparsi. e 
che noi per tentar d’indovinare i loro 
caratteri non avessimo niente di meglio 
che le tele superstiti di imitatori. (per 
nominare i più famosi), come Sargent o 
Zorn o Libermann o Sickert o Mancini 
o Sorolla. Che rivelazione sarebbe scoprire 
un capolavoro di Manet o di Degas! Una 
rivelazione altrettanto grande sarebbe, per 
l’arte medievale, se oggi venisse in luce 
qualche capolavoro realmente eseguito in 
Costantinopoli. 


Ebbene, io credo d’avere incontrato due 
di queste opere, e m’arrischio a presen- 
tarle qui agli studiosi. 

Lo faccio con un certa titubanza. Prima 
di tutto, questo non è il mio mestiere. 
Negli studii medievali io sono un neofita, 
sebbene si possa, spero, ammettere che la 
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MADONNA IN TRONO, D'UN PITTORE COSTANTINOPOLITANO DEL SEC. XII 


RACCOLTA CARL HAMILTON, NUOVA YORK 


mia esperienza, di trentacinque anni ormai, 
della pittura italiana la quale ha tanto 
larghi confini, e dei suoi rapporti con altre 
arti, altre scuole ed altri periodi, mi dia 
anche qui il diritto, almeno, d’esercitare la 
mia intuizione. In secondo luogo, io non ho 
la preparazione per stabilire il carattere di 
questi due dipinti con tutto l’apparato che 
è mia abitudine adoperare quando tratto, 
come si suol dire, la mia specialità. Per 
queste ragioni, sono rimasto in dubbio se 
dovevo sùbito richiamare l’attenzione su 
questi dipinti come su due capolavori da 
attribuire francamente alle scuole di Co- 
stantinopoli del decimosecondo secolo; o se 
dovevo piuttosto aspettare, forse per anni, 
di poter provare la mia tesi con tutto il 
metodo necessario. 

Ha vinto la prima alternativa, ed ho de- 
liberato di presentare questa mia idea, o, se 
più vi piace, questa mia fantasia, in ogni 
caso questa mia intuizione, agli altri stu- 
diosi, perchè la dissipino o la confermino. 

Uno di questi dipinti è già noto. Fu 
pubblicato anni fa dal dott. Sirèn nel Bur- 
lington Magazine del febbraio 1918. Pur- 
troppo, la sua attribuzione era non solo er- 
rata, ma perniciosa. Egli infatti lo attribuì 
a Pietro Cavallini, e ne soffocò così l’im- 
portanza, perchè visibilmente esso non è di 
quel pittore e pèrchè quell’attribuzione 
allontanò gli studiosi dal retto sentiero la- 
sciandoli in una fastidiosa confusione. 

Almeno questo fu il mio, stato d’animo 
davanti a quella pittura, che, anche nella 
riproduzione, sembrava opera mirabile. For- 
tunatamente poco dopo vidi un altro origi- 
nale della stessa mano; e vedere fu capire. 
La mia conclusione venne confermata l’ in- 
verno scorso quando finalmente potei osser- 


vare anche il primo di questi due dipinti. 

Si trovano adesso tutti e due a Nuova 
York, il primo nella. raccolta del signor 
Otto Kahn, il secondo nella raccolta del 
signor Carl Hamilton. Non solo essi sono 
certissimamente dello stesso artista, ma è 
chiaro che appartengono allo stesso mo- 
mento della sua carriera. Infatti, salvo di- 
versità di contorno, di formato, di azione, 
essi sono tanto identici da poter essere de- 
scritti, stimati ed apprezzati insieme. 

Nella tavola Kahn, la più grande delle 
due, la Madonna siede un poco volta verso 
la nostra destra, mentre il Bambino riposa 
sul braccio sinistro di lei, fronte a sinistra, 
alzando lievemente lo sguardo nell’atto di 
benedire. I due medaglioni in alto accol- 
gono busti di Angeli. La testa della Ma- 
donna è un poco inclinata; e il volto di lei, 
di netto tipo orientale, col naso delicata- 
mente aquilino, gli occhi a mandorla, la 
bocca minuta, è patetico nel senso che esso 
chiama in simpatia tutti coloro che saranno 
partecipi della passione del suo Bambino il 
quale pure resta, per Lei, solo e sempre il 
suo figliolo. 

Nella tavola Hamilton la Vergine guarda 
a destra, proprio come nel dipinto Kahn, 
ma è seduta, se posso dire, a sinistra. (Questa 
singolare contrapposizione(!) che dà un lieve 
disagio alla figura come se non potesse col. 
locarsi in un accomodato riposo, innalza il 
pathos del volto di Lei, ed accresce, per 
contrasto, la tranquilla sovranità del divino 
Infante, raccolto e difeso nelle sue mani. 
A differenza del bambino, più mosso o restio, 
dell’altro dipinto, Egli è qui il giovane 
Imperatore, certamente disceso dal Fanciullo 
Dio della Chiesa Trionfante ed Esultante del 


quarto secolo, l’eroe di volontà e d’onnipo- 
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tenza dell’apocrifo “ Vangelo dell’Infanzia ,,. 

La sola differenza, dopo questa dei Bam- 
bini, tra i due dipinti è nella forma dei 
due troni. Il trono nella versione Kahn, 
non è lontano da quelli che vediamo nei 
dipinti italiani del decimoterzo secolo. Ma 
il trono della tavola Hamilton è più inu- 
sitato; anzi, a mio ricordo, è senza con- 
fronti ad occidente dell'Adriatico. Sembra 
quasi che l’autore si sia provato a ripro- 
durre un anfiteatro, rompendolo in un punto 
per lasciarvi sedere questa sacra figura. 

Il colore dei due dipinti è identico: 
scarlatto fastoso ed oro, oltramarino abba- 
gliante, c carnagioni bionde quasi come 
quelle di Giotto, anzi più calde. La tec- 
nica della tempera è in tutti e due così 
esperta e robusta che, nonostante il logorio 
e le ferite di più che sette secoli, le su- 
perfici dipinte non hanno patito quasi alcun 
danno e non hanno quasi avuto bisogno di 
restauro. 

Quanto alla notazione calligrafica, alle 
curve del contorno 0, come si suol dire, 
allo schema cui deve necessariamente ri- 
dursi ogni fortunato sforzo verso l’espres- 
sione, il peculiare carattere di questi due 
capilavori è il modo con cui essi sono lu- 
meggiati. Queste luci:sono come spruzzate 
sui panneggi; in alcuni punti sembrano ba- 
leni da un riflettore. La meraviglia si è che 
non degenerano così in ghiribizzi, ma re- 
stano impeccabilmente rispondenti alla loro 
funzione. Ammessa la maniera, la sua effi- 
cacia è innegabile. Ed essa sfida ogni altro 
tentativo, prima o poi fatto, per drappeg- 
giare in modo da rendere con sicurezza 
convincente la sottostante struttura. 

In ogni altro verso, l’artista mostra al- 
trettanta scienza e maestria. Voi potete 
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discutere il suo canone della figura umana, 
ma non la sua capacità a riprodurlo; po- 
tete rifiutarvi d’accettare le sue limitazioni, 
ma, se le accettate, non potete negare che 
egli sa esattamente quello che vuole fare, 
e che lo fa alla perfezione. Contorno, mo- 
dellato, colore, fanno questi dipinti quali 
essi sono, così bene come le tessere fanno 
un mosaico; e non si può immaginarseli 
migliori o peggiori dell’opera che ne risulta. 
Essi sono l’opera. Non v'è, cioè, nessun 
punto in cui voi possiate dire, come spesso 
vi capita davanti a pitture occidentali prima 
di Giotto: — Vedo quel che l’artista in- 
tende dire, ma mi fa pena che egli non 
riesca a dirlo meglio. — L'autore di questi 
due dipinti dice esattamente quello che 
vuole dire. 


Ripeto che non posso sperare di dar 
tutte le ragioni della mia intima convin- 
zione che queste due tavole sono di mano 
d’un maestro partecipe delle tradizioni e 
dei metodi delle scuole di Costantinopoli 
non più tardi del 1200. Pure qualche in- 
dicazione che miri a questa conclusione, 
posso darla. 

Prima e massima, la qualità che conduce, 
per via d’esclusione, diritto a Costantino- 
poli. Niente prima di Giotto, conosco in 
Italia di paragonabile alla bellezza di forma 
e di colore e alla perfetta tecnica di questo 
pittore. 

Sarebbe assurdo tentare di confrontargli 
qualunque artista italiano, anche Cimabue 
e Duccio, lasciando da parte Margaritone, 
Guido, i Berlinghieri, Giunta e Coppo). 
La loro capacità di disegno è, come linea, 
troppo meno ferma, meno rapida, e meno 
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sicura; e, per la minore efficacia della tec- 
nica pittorica, il loro colore appare, al con- 
fronto, o sporco o superficiale o sbiadito. 
Fuori d’Italia, non certo nella pittura te- 
desca o inglese e nemmeno francese si può 
dire siano esistiti un contorno e un’esecu- 
zione come questi. Tanto meno in Ispagna. 

Tutt'al più, poichè queste due tavole fu- 
rono trovate in Ispagna, e precisamente a 
Calahorra nella provincia di Logrono, ci 
si può chiedere perchè esse non possono 
essere spagnole. La risposta è facile: niente 
esiste, a conoscenza nostra, di simile ad 
esse tra quanto si sa nato in quella peni- 
sola. Lo splendido fascino dei molti dipinti 
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su tavola e a fresco a Vich e a Barcellona 
e dei molti resti di pitture ancora in situ, 
non può farci dimenticare che nessuno di 
essi ha la qualità o solo lo schema e i 
tipi di queste due pitture. Una Madonna 
soltanto, tra le pitture a me note, nella sacre- 
stia della cattedrale di Valenza, (pag. 293) 
si avvicina a loro. Ma basta la riproduzione 
che qui ne diamo a mostrare il divario tra 
questa imitazione di qualche opera costan- 
tinopolitana simile alle due nostre, e i ful- 
gidi originali (3). 

Io affermo dunque, dalla qualità del di- 
pinto e del disegno e dalla perfezione della 
tecnica, che le tavole Kahn e Hamilton non 
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possono essere state eseguite altrove che a 
Costantinopoli. E in questo giudizio mi 
conforta la squisita distinzione dei tratti di 
tutte e due le Madonne, e l’eleganza, — 
un’eleganza quasi di moda mondana, 
delle loro figure. Aggiungo che la costosa 
limpidezza dei colori rivela addirittura una 
nobile origine. Solo in circoli di Corte, 
forse solo per una Maestà, si potevano 
usare materie per sè stesse tanto preziose. 

Perchè non s'ha da trascurare il fattore 
economico nel giudicare le opere d’arte. 
Certo, più grande sarà il genio, più ammi- 
revoli saranno i capolavori ch’esso saprà 
creare nella piena indipendenza dalle mate- 
rie usate, salvo quelle strettamente neces- 
sarie. E, difatti, più l’arte del Quattrocento 
italiano s'andò maturando verso l’Età Clas- 
sica, più essa abbandonò l’avventizio soc- 
corso dell’oro, dell’oltremare e delle altre 
sostanze più preziose. Ma nei primi secoli, 
quando la chiesa, la pittura, la statua, l’ar- 
redo dell’altare erano ancéra considerati 
non come opere d’arte per sè stanti, ma 
solo come offerte alla divinità (e vi si ag- 
giunga, forse, un impulso, quasi sempre 
istintivo ed incosciente, verso il fasto e 
l'orgoglio del possesso), niente sembrava 
nell’arte troppo raro e troppo costoso. 
Quelli che se lo potevano permettere, da- 
vano del loro meglio: tanto che la prova 
della ricchezza di questa o quella comunità 
medievale è data appunto dalla qualità del- 
l’oro nei loro dipinti su tavola. Quanto son- 
tuoso e compatto è, ad esempio, l’oro d’una 
pittura trecentesca eseguita a Parigi o a Fi- 
renze, in confronto d’una pittura della stessa 
epoca eseguita in comunità relativamente 
più povere, come Siena! 

Colori così fastosi, fulgidi e puri come 
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noi li vediamo in questi dipinti, non cre- 
diamo si sieno mai veduti nella ‘pittura oc- 
cidentale nel primo medioevo; certo mai in 
un’opera che si possa provare fatta prima 
del decimoquarto secolo. Ma siccome non è 
difficile trovare qualcosa che ad essi asso- 
migli nell’arte minore dei manoscritti mi- 
niati, è lecito affermare che questo tipo di 
colorazione era allora ben noto ai pittori. 

Sopravvive, in ogni modo, una forma 
d’arte orientale cui ci si può riferire per 
una sua lampante rassomiglianza in siffatte 
qualità: l’arte del mosaico. Sembrerebbe 
infatti evidente che il pittore delle Madonne 
Kahn e Hamilton si preoccupò di compe- 
tere in splendore e in durata proprio con 
quest'arte. E ciò sarebbe importante per 
spiegarci la sua maniera, e specialmente il 
suo modo di rendere le luci vive con sprazzi 
e brilli d’oro, di bianco, d’oltremare. Un 
metodo, questo, in cui un semplice pittore, 
intento solo alla tecnica del suo particolare 
mestiere, non si sarebbe andato ad imbat- 
tere; ma esso è appunto il metodo neces- 
sario al mosaicista il quale cercava di rag- 
giungere effetti sontuosi, augusti, e placidi 
nel tempo stesso. i 

Sembra che a Costantinopoli siano stati 
molto amati i mosaici portatili; ma essi do- 
vevano essere in scala di miniatura, come 
quello che si vede in Firenze nell’Opera 
del Duomo. Prima o poi, un artista destro 
e capace doveva fatalmente cercare di pro- 
durre lo stesso effetto con mezzi più mane- 
voli. E queste pitture a facsimile di mosaici 
devono avere avuto una gran voga; e la 
tendenza deve essere stata a sottomettere 
più e più a quella apparenza la maniera del 
dipingere, tanto che anche molte pitture 
bizantine d’occidente finiscono ad imitare 
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quello stile, sebbene con un'intelligenza e 
Tutte 


queste tavole, salvo tre o quattro eccezioni 


una magnificenza minori. 


sempre 
(una, fra le altre, del Museo di Pisa, abba- 
stanza vicina ai dipinti di cui parliamo), 
sono soltanto tratteggiate ad oro ed argento; 
ma esse non hanno mai le vive polle e i 
rivoli di luce che c’ incantano nelle Ma- 
donne Kahn e Hamilton e nei più sontuosi 
mosaici giunti fino a noi. A dimostrare il 
mio asserto, riproduco un Cristo ch'è in 
San Marco di Venezia, (pag. 295) troppo 
inferiore come sentimento e costruzione 
perchè di due secoli più tardo, ma con le 
stesse forme di lumeggiatura tramandate at- 


traverso tutto quel lasso di tempo (4). 


Un’altra singolarità d’uno di questi due 
dipinti, cioè della Madonna di casa Hamil- 
ton, è il trono ad anfiteatro. Come s’è detto 
più sopra, qualcosa di simile non s'incontra 
a ponente dell’Adriatico. Nelle pitture bi- 
zantine dei paesi latini si vedono, e di rado, 
troni appena rotondi, mai così volutamente 
simili a un anfiteatro. Nel mondo greco, 
invece, credo che ciò non sia raro. Se ne 
possono, ad esempio, vedere a Salonicco e 
a Mistra(°) in affreschi che, essendo poste- 
riori di due secoli, ci attestano la durata di 
questa tradizione. Il tipo che in occidente 
più s’avvicina a questo trono è, in un’opera 
sicuramente di mano greca, un mosaico tre- 
centesco, nel Battistero di San Marco a 
Venezia, il quale rappresenta S. Gregorio 
(fot. Alinari 32410); ma l’anfiteatro vi è 
ridotto alla semplice forma d’un ferro di ca- 
vallo (9). Mentre dunque la forma del trono 
nella pittura di casa Hamilton è così rara, i 
suoi particolari sono invece frequenti nella 
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pittura bizantina; ad esempio, la prospet- 
tiva e le luci delle aperture arcuate e ret- 
tangolari, ed il fregio serpentino tra i varii 
ordini. Quando un ornato è tanto delicato 
e nello stesso tempo è quasi identico ad 
altri ornati dello stesso genere in capolavori 
di miniatura costantinopolitana quali il Sal- 
terio del decimo secolo nella Biblioteca Na- 
zionale di Parigi e il Menologhion di Basilio 
secondo in Vaticano, possiamo anche con 
maggior sicurezza ripetere d’aver davanti a 
noi un’opera compiuta proprio all’ombra di 
Santa Sofia. 

Ciascun particolare, insomma, di questi 
due dipinti ci riconduce a Costantinopoli, 
tanto più se ai suddetti caratteri generali 
della pittura bizantina aggiungiamo la di- 
stinzione e la perfezione che sono la grazia 
solo delle più belle opere di una metropoli. 
Infatti i sottili e raffinati lineamenti della 
Beata Vergine, d’un aspetto così aristocrati- 
camente orientale, non si ritrovano più nelle 
imitazioni latine, nemmeno nelle più belle 
che sono le pisane del dugento. Nei mosaici 
della Martorana a Palermo, opera d’artefici 
greci, s incontrano esattamente lo stesso 
volto e le stesse sembianze (pag. 299); e le 
sì incontrano ancòra,.ma appesantite, nei 
mosaici di Monreale più tardivi e, in un 
certo senso, più poveri (pag. 297). È da 
notare per incidenza, quanto simile sia 
l’atteggiamento e anche il tipo del Bam- 
bino nella lunetta di Monreale e del Bam- 
bino nella tavola di casa Kahn; e quanto, 
per giunta, esso sia più vicino, come tipo 
e come espressione, ai bambini nei mosaici 
dell’undecimo secolo a Dafni, presso Atene, 
d’ indiscutibile fattura greca. Finalmente, 
gli angeli nei medaglioni sull’alto dei due 
dipinti, coi loro amabili volti e i loro 
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scettri, stole e globi, ritrovano i loro per- 
fetti compagni nell’Arcangelo Raffaele della 
Cappella Palatina di Palermo, (pag. 302) 
in un medaglione con la testa di Sant'An- 
dronico a Dafni, e in varii medaglioni con 
angeli e teste di santi a Santa Sofia di 
Kiev: tutte opere anch’esse di mano greca. 


Questo è quanto avevo da dire sull’ori- 
gine delle Madonne Kahn e Hamilton. Ma 
qualcosa dirò anche della loro data. S'è ve- 
duto che le opere con le quali esse hanno 
più stretta somiglianza, sono i mosaici di 
Palermo che non vanno oltre il 1150, quelli 
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di Dafni (pag. 303) che non sono poste- 
riori al 1100, quelli di Kiev che si possono 
al più dire del 1050. Ciò nonostante, io 
tendo a porre i due dipinti intorno al 
1200, per le seguenti ragioni. 

Il trono ad anfiteatro non mi sembra che 
lo si incontri prima del 1200 e, anche che 
se lo s’incontrasse, alcune minute conside- 
razioni circa la sua struttura indicano piut- 
tosto quella data. Anche: la palma della 
mano destra della Vergine è volta all’in- 
fuori, lontana da lei, e si può credere che 
questa sia stata un'innovazione di quelli 
anni, Si aggiunga che qualcosa nelle pieghe 
delle stoffe (ad esempio, la piega a serpen- 
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tina sul ginocchio destro della Vergine) al- 
lude chiaramente ad uno stile posteriore al 
1150; mentre la forma stessa di certe no- 
tazioni (dico del modo con cui sono rese 
le lumeggiature) può perfino accennare ad 
un periodo più recente di quel che sicu- 
ramente indica il resto del dipinto. Quel 
che più s’avvicina a questi modi di nota- 
zione nella pittura su tavola è, per quanto 
io so, un Cristo maestosissimo ma molto 
logoro e guasto, di evidente origine greca, 
304). 
Questa nobile opera, sebbene di sicuro non 


a Santa Francesca Romana (pag. 


posteriore all’ultimo quarto del duecento, 
è già tanto manierata nei particolari (ad 
esempio, nelle pieghe già dure e nelle dita 
che sembrano inserite in altrettanti alveoli) 
che si può pensare siano occorse due e 
anche tre generazioni prima di arrivare a 
un irrigidimento siffatto. 


Un altro problema, per finire. Ammesso 
che le Madonne Kahn e Hamilton sieno 
opere greche intorno al 1200 e che sieno 
capolavori venuti dalla stessa Costantino- 
poli, come mai furono esse trovate in una 
cittaduzza ai confini della Vecchia Castiglia 
e della Navarra? 

Chi ha letto Heyd o Schaube, sa quanti 
furono i rapporti e i legami tra le varie 
regioni in riva al Mediterraneo anche nei 
più tristi momenti dell’età media, senza 
dire dell’epoca delle Crociate chè allora 
quel mare fu corso da un traffico così fre- 
quente e facile da anticipare quasi i tempi 
nostri. Nè quelli di noi che abbiano ap- 
pena considerato la storia del commercio 
nel mille e nel mille e cento, possono 
oramai essere meravigliati di ritrovare qua- 
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lunque cosa dovunque. Se dunque questi 
due dipinti di Costantinopoli fossero stati 
scoperti vicino alla costa, la conclusione 
più logica sarebbe che essi v’erano giunti 
per onesto commercio, come una pittura 
della stessa origine si sa che raggiunse Bo- 
logna nel 1136. Calahorra però è lontana 
dal mare, e la spesa per trasportare due 
tavole grandi e gravi quanto queste, sia 
pure con l’ajuto delle acque dell’Ebro, 
avrebbe ridotto di troppo le probabilità 
d'un qualche guadagno alla fine. Ma que- 
sti dipinti possono aver raggiunto Calahorra 
per altra via, ad esempio come bottino ri- 
portato dal saccheggio di Costantinopoli nel 
1204. Forse al crociato che li riportò, ri- 
mordeva la coscienza, ed egli dedicò i suoi 
trofei alla Vergine e ai Santi. Anche più 
verosimilmente, come tutti gli altri perfetti 
e gentili cavalieri del tempo suo, egli si 
gloriò d’arricchire il suo santuario con 
sacre reliquie, imagini e pitture, senza 
badare al modo con cui gli erano ve- 
nute nelle mani; perchè in quei tempi 
lontani la gente era indotta a compor- 
tarsi per amor della religione così come 
oggi suole comportarsi per amore del pa- 
triottismo. 

Villehardouin parla dei grandi palazzi 
di Costantinopoli, e dei tesori trovativi, 
(ut tantum tota non videatur possedere 
Latinitas, come l’imperatore Balduino an- 
nunciò nel suo “ comunicato ,, al mondo 
d’occidente), parla dei capi che se li di- 
visero, e anche dei soldati di truppa così: 
“ Les autres gens qui furent espandus parmi 
la vile gaaignèrent assés et fu si grans li 
gaaigns que nus de vos en sauroit dire le 
nombre; si come d’or et d’argent, de ves- 
selemente, de pierres précieuses, de dras de 
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soie, de samis, de robes vaires et grises, et 
hermines et de tous les fiers avoirs qui on- 
ques furent en terre trovés... Puis que li 
mondes fu estorés n’ot en une cité tant de 
gaaigné ,, (?). Un contemporaneo aggiunge: 
« Ils coururent sus à Sainte Yglise premiè- 
rement et brisiérent les abéies et les robè- 
rent ,,. Non si fa menzione, è vero, di 
dipinti in queste parole; ma ecco che dice 
«Un 


nombre infini d’objets précieux, tels que re- 


Paulin Paris di quel saccheggio: 
liques, peintures, sculptures, pierres-gravées, 
livres et bas reliefs, fut alors transporté de 
Costantinople dans les Eglises de France et 
d’Italie ,,. Possiamo dunque essere certi che 
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li gaaignes non capitarono solo alla Francia 
e all'Italia, ma anche. alle Fiandre, e alla 
Spagna vicina. Strappati dalla cappella di 
qualche gran palagio, o da una chiesa o 
da un monastero, magari rubati a qualche 
artista nel suo stesso studio da un gentile 
crociato amore crucis incensus, questi due 
dipinti emigrarono 

ARAZZI ... farther West 

Than their sires’ Islands of the Blest. (8) 


Mi rendo conto che la mia tesi non è 
ancéra pienamente provata. Eppure sono 
convinto che è vera. Se studiosi più com- 
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petenti finiranno per accettarla, noi avremo 
conquistato un punto di partenza per lo 
studio della pittura bisantina prima della 
fine della sua epoca più gloriosa; un punto 
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di partenza che finora è mancato, o al- 
meno è rimasto ignoto a noi occidentali. 
Solo allora saremo in grado di tracciare 
qualche idea sullo stato della pittura a 
Costantinopoli; di separarla dai prodotti 
delle provincie e delle regioni dominate 
dalle sue tradizioni; di giudicare, infine, 
dei suoi imitatori, altrove, più capaci, 
per via di confronto, l’energia creativa 
fino a Pietro Cavallini, a Cimabue, a 


Duccio. 


È inutile aggiungere che queste due pitture 
non possono darci una compiuta idea delle 
altezze cui la pittura doveva essere giunta nel 
centro della civiltà greca prima che quella 
civiltà fosse quasi distrutta dai latini. 

Da un lato, sarebbe audace da una sem- 
plice immagine della Madonna misurare la 
potenza di quelli artisti in composizioni di 
più figure, o nella pittura narrativa. Dal- 
l’altro, a Costantinopoli come altrove, quan- 
do e dove le arti erano tutte vive, dovet- 
tero trovarsi scuole diverse, di Monastero 
e di Corte, pel popolo e per la società alla 
moda, tutte però tendenti, pur nella loro 
varietà, verso la generale divisione dei pit- 
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tori che vedono lineare e preciso contro i 
pittori che vedono fuso e sfumato, dei 
pittori che vedono oscuro contro i pittori 
che vedono chiaro : essendo questi in perpe- 
tuo gli estremi tra i quali oscilla la storia del- 
la pittura di figura, anzi di tutta la pittura. 

Forse, dico, dietro la storia di tutta l'Arte 
si nasconde un principio semplice e rudi- 
mentale come questo. 

Noi abbiamo veduto per troppo tempo 
troppi esempii che ci illustravano questa 
tendenza delle imitazioni provinciali e stra- 
niere ad affloscirsi nella pittura fusa e sfu- 
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mata sia oscura che chiara, perchè non ci sia 
finalmente lecito di tracciare la genealogia 
artistica di pittori come Duccio e Cimabue. 
La grande importanza storica di questi di- 
pinti Kahn e Hamilton consiste proprio in 
ciò: che essi vengono a provarci che anche 
le rigide tradizioni di Bisanzio non pote- 
vano fermare l’oscillazione del pendolo 
dell’arte. Essi ci mostrano, per la prima 
volta, l’esistenza, nella stessa Metropoli, 
di quel che io ho chiamata la scuola 
d’arte “ chiara ,, e “ lineare ,, la quale ha 
come suoi caratteri precipui la precisione, 
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NELLA CHIESA DEL MONASTERO DI DAFNI, PRESSO ATENE. 
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l’eleganza, la soavità e insieme la limpi- 
dezza e il fasto del colore. In questa scuola 


Vallombrosa, agosto 1921. 


(1) Essa anticipa l’atteggiamento della Vergine nel 
cartone di Leonardo che è alla Royal Academy di Londra. 
(2) Il Cavallini è escluso da questo confronto perchè pur- 
troppo nessuna tavola dipinta da lui è stata finora identificata. 
(3) Intanto, non garantirei che fosse proprio spagnola an- 
che questa imitazione la quale non è nè migliore nè peggiore 
della solita Madonna “ bizantina .. dipinta in paesi latini. 
(4) Si può credere che anche le lumeggiature e i 
panneggi degli smalti occidentali. del decimosecondo e 
decimoterzo secolo derivino dall’imitazione del mosaico. 
(5) Cfr. MILLET, Mistra, fig. 79 e fig. 137. DIEHL, 


Monuments chrétiens de Salonique, fig. 219. 
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IN SANTA FRANCE. 
SCA ROMANA. 


noi ritroviamo gli antenati finora malnoti 
del Cavallini e, in fine, dello stesso Giotto. 


BERNARD BERENSON. 


(6) Questa forma di trono durò in Russia fino al 1600. 

(7) VILLEHARDOUIN, De la conqueste de Costan- 
tinople, CVII. i 

(8) Scritto quest'articolo, ho trovato nel molto utile 
libro di Dalton, Byzantine Art and Archeology, a pa- 
gina 522, un esempio storico che s’accorda perfettamente 
a quello di cui parlo. Nella cattedrale di Limburgo sulla 
Lahn, trovasi un reliquiario del decimo secolo, conside- 
rato un capolavoro di smalto bizantino. E si sa che esso 
è stato offerto alle monache di Stuben presso Treviri da 
Heinrich von Uelmen il quale l’aveva riportato con sè 
dal sacco di Costantinopoli. 


UN ASTUCCIO DI CUOIO NEL MUSEO D’ARTE INDUSTRIALE 


DI BOLOGNA. 


Nel nuovo Museo d’Arte Industriale di 
Bologna, da poco tempo aperto nel palazzo 
Davia Bargellini, e precisamente nel salone 
dei mobili e degli oggetti di lusso, una 
vetrinetta accoglie un bel gruppo di a- 
stucci in cuoio impresso dal XV al XVII 
secolo. 

Uno d’essi — proveniente dall’Opera Pia 
“ dei poveri vergognosi ,, che, senza cono- 
scerne la provenienza, lo conservava da lun- 
go tempo — richiama l’attenzione per la 
ricchezza della decorazione impressa e per 
l’epoca a cui appartiene. L’ Opera Pia 
lo custodiva gelosamente, conoscendone il 
valore e l’importanza: ma, benchè artisti 
e studiosi non solamente bolognesi avessero 
avuto modo di ammirarlo, apprezzandone 
la rarità, l'oggetto è ancora sconosciuto, 
fuor di Bologna. 


x 


L’astuccio è destinato a custodire la 
pietra di paragone con la quale le fan- 
ciulle che andavano a marito saggiavano 
i loro ori: e la pesante pietra di lava- 
gna scura mostra infatti, da abbondanti 
striature con lievi tracce auree qua e là, 
d’aver giovato più volte alla sposa a cui 
fu regalata. 

È di forma oblunga, schiacciato, con co- 
perchio mobile, ed è decorato a intrecci 
nella parte posteriore, di sapore ancor go- 
tico, e di una interessante scenetta amatoria 
nella parte anteriore. Rappresenta essa, con 
piacevole opportunità, data la destinazione 


dell’oggetto, due giovani che si abbracciano: 
il giovane in mantellina a pieghe rigide (la 
turca dagli inventari lombardi del XV sec.), 
i calzari attilati, le scarpette a punta, l’am- 
pio cappello sul capo e sotto il quale spunta 
la breve zazzera caratteristica ai damerini 
del tempo. La fanciulla, dall’ampia accon- 
ciatura a turbante non meno comune in 
quel periodo, un po’ scollata, il visetto ro- 
tondo e paffuto, mostra un’ampia, lunga ve- 
ste a pieghe rigide, la opelanda dei docu- 
menti lombardi. Nei vani del fondo s’iner- 
picano rami e fiori ammanierati su alti steli, 
Intorno all’astuccio, nel coperchio, si legge 
in caratteri gotici il nome del doratore : 
Tomaxe Turcho. Le Famiglie Turchi e 
Del Turco sussistono tuttora in Bologna 
ed in Romagna. L'esecuzione delle due 
fisgurette e i costumi rivelano l’interessante 
periodo di transizione che, in sulla metà 
del Quattrocento, ebbe a maggior rappre- 
sentante il Pisanello. Le figure lunghe, 
assottigliate, i tipi infantili ricordano certe 
figure degli affreschi degli Zavattari a Mon- 
za, e farebbero supporre che il prezioso 
oggetto appartenesse all’industria lombarda. 
D'altra parte alcuni astucci sforzeschi già 
nella collezione Spitzer o delle collezioni 
milanesi mostrano una tecnica qualche po” 
diversa, a rigonfiamenti e alti rilievi che 
non ritornano nell’astuccio bolognese piut- 
tosto piatto ed eseguito quasi “a stiacciato ,,. 
D'altronde, nel XV secolo non mancarono 
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SEC, XV - ASTUCCIO 
]N CUOIO. 


cola \ în 
i 


UTTITRIFTÀ 


BOLOGNA, MUSEO 
D'ARTE INDUSTRIALE. 


anche a Bologna rappresentanti di questa 
industria particolare. Dopo additate la ele- 
ganza e la rarità dell'oggetto non è il caso 
di addentrarsi in una ricerca sulla paternità 
artistica sua, che non potrebbe dare che 
dubbi risultati. 

Più tardi e meno elegantemente ornati 


ma preziosi, per la rarità di questi oggetti, 
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sono altri astucci nella stessa raccolta da 
noi in parte acquistati nel comporre questo 
Museo e in parte raccolti da Istituti pub- 
blici. Tali un frammento cilindrico di a- 
stuccio ornato a grifoni e girate di fogliami 
di sapore ancor gotico ma già dallo scorcio 
del XV secolo: un grande e ben ornato 
astuccio da calice, con squisita ornamen- . 


SEC. XV . ASTUCCIO 
IN CUOIO. 


tazione a rilievo ricorrente anche sul co- 
perchio circolare, dell’inizio del Cinque- 
cento : e, fra gli altri minori oggetti in 
cuoio impresso e rilevato, un astuccio pel 
vaso dell’olio santo, di gusto ancor quat- 
trocentesco e persino goticizzante nelle 
volute asprette e rilevate di sapore arcaico, 


ma chiaramente datato 1630, a riprova del 


NO | 


pil 


BOLOGNA, MUSEO 
D'ARTE INDUSTRIALE. 


ritardo, in questi e in altri prodotti di arti 
minori, notevolissimo. Arti minori vera- 
mente, checchè qualcuno protesti su questa 
divisione fra arti maggiori e arti minori ; 
che non è stata inventata per comodità di 
trattazione, ma ha una ragione storica e 
artistica perchè quelle arti minori fiori- 


ron — lentamente, spesso stentatamente — 
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a se, con statuti a compagnie proprie, net- 
tamente divise da quella dei pittori e degli 
scultori. 

Il fatto che l’artista del pennello © 
dello scalpello potesse dedicarvisi a crear 


magari capolavori non esclude il carattere 


LA “BELLA NANI., È DEL 


Parecchi anni or sono, il barone Basilio 
de Schlichting, un russo di grandi ricchezze, 
avea adunato a Parigi una collezione di 
quadri e di oggetti d’arte. Come molti altri 
ricchi, lo Schlichting, che aveva l’amore 
ma non il conoscimento dell’arte, e non 
voleva neppur ascoltare il giudizio degli 
esperti, fu molte volte e facilmente ingan- 
nato dai pittori falsificatori e dai negozianti 
di antichità moderne. Ma egli aveva una 
fede incrollabile sul suo giudizio. Quando 
si pensa che la fede è una virtù! 

Il barone russo morì, giovine ancora, e 
lasciò la sua copiosa raccolta al Museo del 
Louvre, che accettò l'eredità senza bene- 
fizio d'inventario, forse perchè tra molte 
cose di niun valore qualcuna se ne trovò 
di pregevole. 

Fra queste, un dipinto di molta appari- 
scenza che, secondo i cataloghi, è il ritratto 
de La bella Nani di Paolo Veronese. 

Un ritratto muliebre di Paolo è vera- 
mente cosa rara e preziosa, giacchè il pit- 
tore non si compiace troppo dello studio 
di una persona sola, non s’indugia nella 
ricerca dell’anima nelle linee di un volto 
umano. Il tacito e intimo dialogo tra il 


pittore e il modello, sentito incomparabil- 


308 


particolare di questi rami dell’arte, che non 
di rado riescono a darci tuttora impressioni 
squisite per bellezza e “ trovate ,, superbe, 
e ai quali converrebbe un po’ più indiriz- 
zare la produzione moderna. 


FRANCESCO MALAGUZZI VALERI. 


VERONESE ? 


mente da Tiziano e dal Tintoretto, non lo 
seduce: meglio lo alletta di aggruppare, 
nella giocondità delle feste e dei conviti, 
uomini e donne dalla fronte serena; serena 
anche nelle scene misteriose della religione, 
fra i martirit dei Santi. Un bellissimo ri- 
tratto muliebre del Veronese è proprio al 
Louvre, e rappresenta una giovine donna, 
con un fanciullo che sta giocando con un 
levriere. Il ritratto della bella Nani è al- 
trettanto autentico ? 

Vidi il quadro quando era ancora in 
casa Schlichting. Sotto le spoglie di una 
matrona del secolo decimosesto si offre al 
nostro sguardo la presunta patrizia Nani, 
bella di quella florida e opulenta bellezza 
veneziana, che può sedurre anche i cultori 
dell’osteologia, oggi in voga. 

La finezza dei toni, la freschezza del volto, 
le carni rosee, vellutate, danno al dipinto 
una grazia che rischia persino di toccare 
la leziosità. La tela è maestrevolmente con- 
dotta, con molta franchezza di pennello, 
se non con molta sicurezza di disegno, ma 
non è la pittura pastosa, larga, vivace del 
mirifico coloritore veronese. È la vivacità di 
Paolo, ma espressa con altro minor pen- 
nello. Non è un’abile contraffazione mo- 


derna, ma non mi sembra neppur opera 
del Veronese. 

Veramente la donna presenta il tipo pre- 
diletto da Paolo, che ammiriamo giovine 
nella Sant’Afra della chiesa di Sant'Afra di 
Brescia, nell’Adorazione dei Magi della Na- 
tional Gallery di Londra, nella Maddalena 
del Prado, nella Santa Cristina dell’ Acca- 
demia di Venezia; che vediamo più anziana 
nel Matrimonio di Santa Caterina nella 
chiesa omonima di Venezia, nella l'amiglia 
di Dario alla National Gallery; e ancor più 
anziana, ma sempre dello stesso tipo, nella 
donna che regge un bambino nella Cena 
di Emmaus al Louvre. 

Tra queste donne, ritratte dal pennello 
di Paolo, dovrebbe dunque trovar posto 
anche la bella Nani. Ma il valente diret- 
tore dei Musei di Brescia, Giorgio Nico- 
demi, che sta preparando uno studio sul 
Veronese, mi faceva acutamente osservare, 
che il tipo femminile, studiato e rappre- 
sentato con tanto amore dal grande arte- 
fice, è preso come soggetto di studio anche 
dai discepoli. E mi citava esempi della 
scuola di Paolo, quali un ritratto di donna 
della Pinacoteca di Monaco (n. 1135), un 
altro nel Museo civico di Verona, un dise- 
gno nella Galleria degli Uffizi (n. 1715). 

Paolo Caliari ebbe numerosi e valenti 
discepoli e imitatori a cominciare dai suoi 
figliuoli Carlo e Gabriele, e da Benedetto 
suo fratello. Fra i migliori paoleschi è 
anche Giannantonio Fasolo; e questo nome, 
che mi veniva alla memoria, mentre guar- 
davo il ritratto della bella Nani, evitai di 
pronunciare dinanzi al proprietario, pen- 
sando ch'egli aveva sacrificato la discreta 
somma di 185,000 franchi alla gioia di 
possedere un autentico Veronese. 


E poi, quale autorità avrebbe potuto 
avere il mio modesto giudizio dinanzi alla 
autorità irrecusabile dei documenti? O non 
era un dar torto a me stesso, avversario 
tenace e convinto della critica estetico-poe- 
tica, che non bada ai documenti, e giu- 
dica per impressioni e per induzioni? 

Una breve notizia sul ritratto della bella 
Nani fu data nella Rassegna d’Arte (Milano, 
febbraio 1914.) dal signor F. Mason Perkins, 
il quale considera questa tela come una 
delle migliori del Maestro, per la bella 
ma severa armonia coloristica, per la model- 
latura larga e sicura. ‘+ Ma sull’identità del 
soggetto - aggiunge il Perkins - come sulla 
provenienza originale della pittura stessa, 
non possiamo dir nulla,,. Se il Perkins 
avesse meglio studiato l’argomento, avrebbe 
veduto che le testimonianze sulla prove- 
nienza e sul soggetto abbondano. 

Secondo quanto scrisse recentemente il 
signor Guiffrey, nella Gazette des Beaux 
Arts (a. 1920 juin, p. 394), il ritratto 
dalla casa dei patrizi Nani, era passato 
nella raccolta dell’abate Celotti, e poi in 
quella del marchese Orlandini di Firenze, 
che nel 1859 lo aveva venduto al principe 
Demidoff. Nella vendita Demidoff, del 3 
e 4 marzo 1870, il ritratto fu acquistato per 


30,000 franchi dalla marchesa Carcano. 


« Les Parisiens — continua il signor 
«“ Guiffrey - n’ont pas oublié le portrait 


« par Paul Véronèse de la belle comtesse 
« Nani qui, après avoir passé par la ga- 
“ lerie de San Donato, figura en 1912 à 
“ la vente Carcano. M. de Schlichting l’ac- 
« quit alors. Autant peut-ètre que la va- 
“ leur de l’oeuvre d’art, la réputation du 
intéressa notre 


“« modéle amateur, qui 


“ aimait à recueillir des histoires véri- 
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« diques ou légendaires sur les tableaux 
“ de sa galerie ,,. 

Storia o leggenda? Anche il signor 
Guiffrey non è ben sicuro. Procede invece, 
con grande sicurezza e con gran copia di 
citazioni, il compilatore del Catalogo della 
vendita Demidoff del 1870: 

«“ Cette oeuvre remarquable de Paul 
“ Véronèse eut une grande renommée dans 
“ son temps : elle a inspiré des sonnets 
“ et des éloges poétiques, qui s’adressaient 
“ autant au peintre qu’au modéle. La Belle 
« Nani était d’ une illustre famille véni- 
“ tienne, et Paul Véronèse se montra, 
“ dit-on, un de ses ardents admirateurs. 
“« Pierre Aretin lui écrivait: 

« S’il ne vous plait pas de venir diner 
“ avec moi, qu'il vous plaise au moins 
d’apporter dans la barque avec vous 
“ le portrait de celle qui me fait soupirer 
“ rien qu’à voir son image, et qui me ferait 
“ mourir, si je la contemplais vivante,,. 

“ Boschini, dans son livre intitulé “ Carta 
« del Navigar pittoresco ,,, lui a aussi 
“ consacré un sonnet en dialect venitien. 
“ Paul Véronèse a présenté la belle Vé- 
“ nitienne vue à mi-corps, vétue d’une 
“ robe décolletée brodée d’or et d’argent, 


“ un collier de perles au cou; un long 


e 


voile blanc jeté sur ses épaules descend 


KG 


de chaque còté du corps, une de ses 


(49 


mains est relevée à la hauteur de sa 


“ poitrine, l’autre se pose sur une table 


(3 


recouverte d’un tapis, ses cheveux blonds 


(33 


sont relevés d’une facon charmante, le 


“ visage souriant et gracieux donne bien 


“ raison aux craintes de l’Aretin. 
“ Gravé par Veyrassat, la Belle Nani 


possédait un ‘“ vade mecum,, de recettes 


(49 


(39 


féminines: le “ Ricettario ,,; le manuscrit 
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“ du XVI, que personne n'a encore publié, 
“ est conservé aujourd’hui aux Archives 
“ de Venise ,,. 

Par di vivere nel tempo lieto di Ve- 
nezia, lieto di bellezza, di amori, di cor- 
tesie. Peccato che tutto ciò non sia vero! 


* 
*_* 


L'originale del ritratto avrebbe adunque 
avuto l'ammirazione di Paolo e dell’Aretino, 
due giudici di diversa moralità, ma ugual. 
mente competenti in fatto di bellezza. 

Ora la più compiuta raccolta di lettere 
di Pietro Aretino è l’edizione di Parigi 
del 1609 in sei volumi. Nè in questa, nè 
in altre edizioni si trovano lettere di quel 
furfante di genio dirette a Paolo Veronese. 

E veniamo al Boschini, il quale non 
scrisse sonetti, ma bensì un volume di versi 
semidialettali con questo titolo curioso: La 
Carta del Navegar pittoresco, dialogo tra 
un senator venetian deletante e un pro- 
fessor de pittura, soto nome d’Ecelenza e 
de Compare, compartìo in oto venti con i 
quali la Nave Venetiana vien conduta in 
l’alto Mar de la Pitura, come assoluta 
dominante de quelo a confusione de chi 
non intende el bossolo de la calamita. Ve- 
netia, Baba, MDCLX. 

Il titolo è degno dei versi, ma il critico 
è senza paragone migliore del poeta. 

Il Boschini a pag. 187 (Vento terzo), 
nella Rubrica, accenna a un Retrato de 
Paulo in Cà Nani d’una Zentil Dona. Ma 
i versi che seguono non possono far iden- 
tificare il ritratto: 


Se vede del gran Paulo Veronese 
Certi Retrati in abitoni gravi, 
Che tuti i riverisse, e ghe xe schiavi. 
Quel xè ’1 nobil vestir de sto paese. 


PAOLO VERONESE ?: LA “ BELLA NANI,, - PARIGI, LOUVRE. 
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Che aponto in Casa Nani in Canaregio 
Un se ne vede, de tanto decoro, 
Che a chi ghe proferisse altra tant’oro, 


Bisognerave farghe un bruto pegio. 


Quà bisogna menar de quei Pitori, 
Che se supone d’esser gran mistroni, 
Che quando i vede sti nobil quadroni, 
I sbassa el cao, ghe passa i bei umori. 


Quanto poi al Ricettario “ de la Belle 
« Nani, ie manuserit du XVI, que personne 
“ n’a encore publié, et conservé aux Ar- 
“ chives de Venise ,, si può consigliare 
ai curiosi lettori di perder la speranza di 
vederlo mai pubblicato. All’Archivio di Stato 
di Venezia non esiste alcun Ricettario della 
Bella Nani. Ma di ricette per soddisfare 
la vanità femminile se ne trovano in gran 
copia, inedite e stampate. È noto come le 
Veneziane per imbiondire i capelli, li ba- 
gnassero con tinture e acque diverse. Per 
poi asciugare la chioma, le donne eleganti 
si esponevano al sole, sopra i tetti delle 
case, in quelle logge scoperte di legno 
chiamate altane, e lì sedevano, con in testa 
un cerchio di paglia a foggia di tesa di 
cappello, detto solana. 

Oggi la vanità femminile è rimasta in- 
variata; soltanto la chimica è avanzata, e 
il modo per far biondi i capelli è più 
spiccio e meno incomodo. Le antiche ri- 
cette per tinture sono stranissime: sentite 
questa: “ Tuolli centaurea onze 4, dra- 
“ ganti gumma rabicha ana onze, savon 
“ saldo onze 1, lume de feza L. 1, e fa 
“ bollire, e pò te unzi li capelli al sole 
Un Ricettario manoscritto, inedito, si con- 
serva nella Biblioteca Marciana (Cl. III, 
Cod. IX), e alcune ricette dell’arte bion- 
deggiante furono pubblicate da due fran- 


Yi dd 
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cesi, studiosi della storia e dei costumi 
veneziani, Armand Baschet e Feuillet de 
Conches, nel libro Les Femmes blondes 
selon les peintres de l’Ecole de Venise 
(Paris, 1865). 

Del Ricettario della bella Nani non mi 
fu dato trovar traccia. 

Neppur del ritratto si trova menzione 
nell’opera di Carlo Ridolfi, lo storico del- 
l’arte veneziana. Nelle Maraviglie dell’arte, 
pubblicate nel 1648, il Ridolfi scrive a 
lungo e amorosamente di Paolo, e minu- 
ziosamente enumera tutte le opere del 
gran veronese. E in casa dei patrizi Nani 
alla Giudecca descrive alcune pitture, rap- 
presentanti le storie di Ester e di Assuero. 
Del ritratto muliebre neppur una parola. 

Il signor Pietro Caliari in una sua re- 
cente opera intorno a Paolo Veronese (Roma, 
Forzani, II ed.) raccoglie anche le notizie 
dei vecchi cataloghi dei dipinti paoleschi. 

A pag. 241 si cita un Ritratto d’una 
donna con un libro in mano, tra i quadri 
che a mezzo il Seicento avevano Gio. e 
Jacopo van Veerle. 

A pag. 263 si nota un ritratto al na- 
turale di donna con officiolo in mano, cu- 
stodito in Verona, verso il 1820, nella Gal- 
leria Caldara. 

Evidentemente non è qui da ricono- 
scersi il ritratto della Nani. Sul qual ritratto 
s’era formato un romanzo, che facilmente 
si è potuto distruggere. Parimente io credo 
che chiunque abbia il conoscimento del- 
l’arte e voglia senza preconcetti giudicare 
l’appariscente ritratto, oggi custodito nel 
Museo del Louvre, sarà facilmente indotto 
a dichiararlo, anzichè opera di Paolo, di 
qualche suo seguace o imitatore. 


POMPEO MOLMENTI. 


ARTE VASARIANA DEL LEGNAME. 


Sono quasi sicuro che il titolo che ho 
messo è impreciso: lo mantengo, nonostante 
la sua imprecisione confessa, per poter bat- 
tesimare con una qualifica di rilievo, e che 
faccia presa subito nell’immaginazione del 
lettore, un gruppo d’opere di legno del 
secondo cinquecento fiorentino. 

Ecco qualche porta degli Uffizi. Le ma- 
gistrature fiorentine, sotto il Principato, eb- 
bero sede nel palazzo creato appositamente 
dal Vasari a Cosimo I°. Ogni magistratura 
aveva il suo ingresso da una porta del log- 
giato; e i portoni se li fecero da sè. Qual. 
cuna si tirò dietro dalle vecchie residenze, 
le vecchie porte quattrocentesche a rosoni, 
che ancora rimangono; qualche altra si con- 
tentò di ornare i battenti a semplici cor- 
nici. Ma parecchie come la Medicorum et 
farmacopolarum curia, o Valtra “« Veritati 
et equitati perquirendae ,, fecero le cose in 
grande. E la porta delle “ Suppliche ,, fu 
inquadrata architettonicamente dal Buonta- 
lenti. Ma nessuno certo arrivò alla squisi- 
tezza della più piccola porta policromata 
nel pianerottolo del primo piano, dove era 
l’accesso al Teatro Mediceo. Il coro della 
Badia d’Arezzo, unico tra questi lavori se- 
gnati di un nome, M.° Romano da Borgo 
San Sepolcro; il “ badalone ,, (banco di 
leggìo da coro) ora al Museo dell’opera del 
Duomo; il leggìo della chiesa di Bonifazio, 
possono fare ottima compagnia alle porte 
degli Uffizi. E non sarebbe difficile racco- 
gliere intorno altre opere simili. 


C'è da cogliere qui qualche punto di 
trapasso dello spirito decorativo dal primo 
cinquecento al secondo, ossia chiarificare 
qualche fase dell’avvio lento dal cinque- 
cento al barocco: affare delicato. Siamo 
presso a poco tutti d’accordo che in ar- 
chitettura non ci fu allora quello stacco 
rivoluzionario della pittura caravaggesca; 
ma si seguitò pacatamente una strada che 
per forza di cose, cammina cammina, anche 
a non volere doveva portare a un cam- 
biamento definitivo di paesaggi e di pa- 
norami. Qualche verificazione fatta e con- 
trollata sulla minore e satellite arte del 
legname può finire col riuscire utile anche 
alla madre architettura. 

Sarà segno di poche risorse narrative, 
non dico, ma bisogna che io faccia ‘ un 
passo indietro ,,. E ricordi, per riuscire a 
spiegarmi meglio poi, quali erano le forme 
di impiego usuale e abitudinario nei legni, 
negli stucchi, nei vetri, nelle pitture, in- 
somma nelle decorazioni di interni, fino 
quasi alla metà del secolo. Ciò che, grosso 
modo, si può anche dire con due parole: 
forme raffaellesche. Infatti dopo che Raf- 
faello e la sua coorte ebbero ornato la 
Loggia vaticana e quel po’ di Villa Ma- 
dama, tutti per un pezzo si rifecero di 
lì. Non ci interessa vedere cosa ci fu di 
nuovo nella decorazione raffaellesca, in 
confronto al quattrocento, quanto a me- 
scolo di modi pittorici e plastici, perchè 
questo non ha nessuna conseguenza nel. 
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l’arte del legname. Basta fermarsi ‘al fatto 
disegnativo. Che non era poi nel suo con- 
cetto motore, di una novità strabiliante. 
Anche Raffaello, come il quattrocento, si 
era tenuto a linee geometriche regolari 
cioè rette e curve di centro unico, com- 
binate in figure altrettanto regolari, tondi, 
quadri, rombi, losanghe, trapezii; più rara- 
mente ovali ellittici, che nelle Loggie per 
esempio, eran ridotti alla vecchia forma 
della “ mandorla .,, composta di due seg- 
menti di curve eguali combaciate a sim- 
metria. È questo tanto come inquadramenti 
generali che come sagome locali e singole. 
Poi, forme animali, e più vegetali, stilizzate, 
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FIRENZE, PALAZZO 
VECCHIO. (fot. Alinari). 


candelabri, racemi, festoni, ghirlande e si- 
mili, evolute e involute sempre sulla falsa- 
riga di curve regolari. Riduzione al minimo 
come quantità, a senso neutro come valore, 
delle superfici liscie e vuote, impiegate 
quasi esclusivamente per campo di risalto 
delle decorazioni dette sopra. Superfici per 
lo più piane, sempre in ogni caso di an- 
damento unico, voglio dire senza cambia- 
menti di direzione nello sviluppo che non 
fossero prevedibili e già comandati all’i- 
nizio del movimento. La novità maggiore 
fu l’assunzione del sistema “ grottesco ,,, 
che rinnovò i motivi particolari e indivi- 
duali, dette singolarmente e localmente la 


VASARI: SPORTELLO 
DELLO STUDIOLO DI 
FRANCESCO I. 


illusione di una libertà anarchica, ma fu 
nel totale governato dalla stessa inflessibi- 
lità organica e geometrica di prima. È se 
no, non avremmo potuto chiamarlo sistema. 

Perin del Vaga nelle sue tre tappe: prima 
romana (sala dei Pontefici nell’apparta- 
mento Borgia, sala di studio alla Cancel- 
leria); genovese (palazzo Doria); seconda 
romana (appartamento papale a Castel San- 
t'Angelo); Gerolamo Genga all’Imperiale; 
Giulio Romano a Mantova; Baldassare Pe- 
ruzzi a Palazzo Massimo; Cecchino Salviati 
alla Cappella della Cancelleria; i decoratori 
di Palazzo Spada, per non citare che alcune 
opere primarie, non si comportarono altri- 
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menti. Man mano che si va avanti, specie 
nelle ultime cose di Perino e a palazzo 
Spada, non occorre dire che incrinature 
del vecchio e venature di nuovo si fanno 
sempre più percepibili a un occhio vigile 


ed esercitato. 


Il Vasari a Roma, nel Salone dei Cento 
giorni alla Cancelleria (del 1545), accentua 
forse un po’ più questa tendenza di mu- 
tazioni, e, qua e là, ha modi risolutamente 
inconsueti nella decorazione fiorentina di 
Palazzo Vecchio: meno nel Quartiere degli 
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Elementi (1555), più nel Quartiere di Leon 
decimo. 

Per esempii son riprodotti qui due par- 
ticolari di quelle decorazioni; dove al 
vecchio ben vecchio, si mescola inopinato 
il nuovo. Potrà senza sforzo accorgersene 
chi (pag. 314) accanto a quei putti reg- 
gighirlanda, tutto cinquecento, tra Raffaello 
e Andrea del Sarto, consideri la sagoma, 
la forma, e la decorazione dell’ovale che 
chiude la figurazione di Dedalo. Più an- 
cora chi (pag. 316), accanto alle cande- 
labre di puro stile grottesco, consideri le 
nude sagome dei due balaustri sezionati, 
uno soprammesso rovescio all’altro, la car- 
tella che racchiude l’ovale d’ovoli supe- 
riore, la cornice che cerchia il ritratto di 
Caterina Sforza. E a chi ricorda le deco- 
razioni lignee dei Tasso e della scuola di 
Monteoliveto, non apparirà meno improv- 
visa in questo medio cinquecento la con- 
cezione semplice degli sportelli dello Stu- 
diolo di Francesco primo (pag. 315). È 
da questi e consimili spunti di arte deco- 
rativa vasariana che io ho trasferito V’ap- 
pellativo al gruppo di opere che seguono. 
Lo dicevo impreciso nel timore che qual- 
cuno intendesse opere dipendenti diretta- 
mente dall’attività vasariana. L'ho man- 
tenuto perchè la sua verità sostanziale è 
nell’influenza che la decorazione vasariana, 
così importante a quei giorni, ha raggiato 
intorno a sè. Occorre dimostrarlo? Si guardi 
qui e là lo spirito totale delle invenzioni, 
che non è una frase a scappatoia, ma la 
più solida verità d’arte, a cui io, per amore 
degli storicisti e positivisti, non posso 
rinunziare solo perchè è tremendamente 
difficile irretirla e fermarla nella pasta so- 


lida delle parole, come è difficile pigliare 


tra due polpastrelli di dita ali di farfalla 
senza sgualcirle. Si confronti l’ovale di Cate- 
rina con l’ultimo specchio a destra del coro 
d'Arezzo, o con lo specchio del “ badalone,, 
a Firenze; i bendaggi di Dedalo, con quelli 
delle porte degli Ufizi (pag. 318); il sa- 
pore (altra granitica solidità d’arte) delle 
volute sotto la cornice di Dedalo con i 
braccioli del coro di Arezzo; gli accar- 
tocciamenti dell’ovale sopra il ritratto di 
Caterina con quelli di una porta degli 
Ufizi; i mascheroni nell’un luogo e negli 
altri, che avanti questo tempo non sono 
poi così frequenti come si crede. Se il 
lettore avesse sott'occhio altri particolari 
di decorazione vasariana, i riscontri po- 
trebbero aumentarsi a piacere. Ma non so 
se il numero, per chi ha sveglia sensibi- 
lità di certe cose, ne crescerebbe il valore. 


Se volessimo ora sorprendere il primo 
principio di tali mutazioni, credo dovremmo 
rifarci da alcuni spunti di architettura mi- 
chelangiolesca. Benchè la ricerca non possa 
riuscire del tutto monda da incertezze, e 
venir fuori limpida da alcune vaghe zone 
di mistero, così come non poserebbe mai 
sul sicuro chi si mettesse in testa di sta- 
bilire quale sia la autentica sorgente di 
un fiume, tra le tante ramificazioni di bor- 
ratelli che si perdono su nelle ultime pie- 
ghe del monte. 

Lampi di novità eccoli già nell’opera 
di legname michelangiolesca, il soffitto della 
Laurenziana. Vi permane una ricchezza di 
ornati carica, come è nel gusto del tempo. 
Ma Michelangiolo intanto fa questo: ri- 
caccia i ricchi ornati nelle parti secon- 
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LEGGÌO: FIRENZE, CHIESA DI SAN BONIFAZIO. 
(fot. del Gabinetto fot. della Galleria degli Uffizi). 


darie e negli angoli, e crea per suo mo- 
tivo centrale un ovale discontinuo, segnato 
da parche cornici, che chiude uno specchio 
di legno nudo c vuoto, nel quale campeg- 
giano, in losanga curvilinea, quattro tenui 
festoni. E non sai se lo specchio sia lì per 
dar risalto ai festoni, o il contrario. È 
forse la risoluzione del dubbio è nei pic- 
coli lacunari rettangoli dei lati, ove lo 
specchio ligneo vaneggia immobile tra le 
due cornici di bordo, come una acqua 
morta. 

Potrebbe sembrare questo un caso od un 
capriccio, c non è. Ciò per contro ci riporta 
a una tendenza architettonica profonda che 
risale almeno a Bramante romano. È il 
ripudio della costruzione in superfici piane 
animate da incrostazioni decorative, che 
erano state l’amore dell’ultimo quattrocento. 
E il subentrare della tendenza architetto- 
nica a costruire, invece, forme semplici pla- 
sticate. La negazione dell’ornato ebbe dun- 
que allora un valore positivo e attivo: fu 
la rivendicazione estetica delle forme pure 
che la geometria solida crea. 

L’inclinazione bramantesca fu seguita da 
Michelangiolo, com'era nella sua natura, 
fino in fondo, violentemente. Basta pen- 
sare al progetto della facciata di San Lo- 
renzo, seguito non molti anni dopo il tem- 
pietto di San Pietro in Montorio; la Cap- 
pella dei Medici, l’abside di San Pietro, 
Porta Pia. E Michelangiolo vi innesta una 
serie di invenzioni lincari, di una novità 
preoccupante, fossero sue proprie, fossero 
suggerite da monumenti antichi. Pilastri 
ermati, trabeazioni rotte sotto i frontoni, 
finestre pendule, porte “ etrusche ,,, menso- 
loni inginocchiati, curve irregolari d’ogni 
sorta. Tutte forme che ebbero, per loro modi 
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di espressione, niente altro che sagome e 
profili. 

Io non so, per esempio, se è mai stata 
notata l’influenza decorativa che ha avuto 
il taglio superiore delle urne dei sepolcri 
medicei, (e quanto altro v’è là piovuto dal 
cielo, senza nessun attacco a quel che c’era 
in terra in quel momento!); ma io penso 
che sia stato enorme e che le filiazioni 
lontane debbano vedersi in tante e tante 
cartelle e cartocci smaniati dei barocchi. 

Certo che queste tendenze michelangio- 
lesche, a una costruzione plastico — geome- 
trica e a una linearità ellittica e parabolica, 
rimaste per qualche anno in ombra dietro 
lo strabocchevole raffaellismo, ne contene- 
vano la negazione perentoria. I a poco a 
poco tra il °30 e il ’50 cominciarono a 
prevalere nelle nostre opere decorative: le 
conseguenze architettoniche furono forse 
più tarde e meno chiare. 

Se ne possono, a mio parere, trovare 
con facilità le conseguenze in queste no- 
stre opere di legname. Vedete. Le linee 
geometriche regolari sono in esse conser- 
vate solo come reparti e inquadri generali. 
Sparisce l’ornato vegetale e animale. rimane 
l’ornato di derivazione architettonica, 0- 
voli, dentelli, treccie, perle, dischi, squa- 
me, baccellature; le quali rifiutano, finchè 
è possibile, di disporsi secondo i ritmi pri- 
mordiali dell’allineamento e della ripeti- 
zione, e tendono ad accomodarsi senza re- 
sistenza lungo le modulazioni, anche pre- 


potenti, delle linee istrambe. E queste non 
son più le rette oneste e i tranquilli seg- 
menti di circolo, che si congiungono in 
matrimonio secondo le buone vecchie leggi 
di famiglia; ma son curve tracciate a più 
centri, snodate in andamenti oppositi, tron- 
che in un capriccio, impennate sulle loro 
sinuosità come serpi in amore, ellissi molli, 
spesso raggiate, da un centro, di bracci 
disuguali. Ora se di questa geometria piana 
voi innalzate le proiezioni, e favorite gli 
sviluppi volumetrici, le forme solide che 
se ne generano saranno le più impreviste, 
le meno calcolate e definibili: incavature, 
rigonfi, sgusci, orecchioni, lobi, bende, car- 
tocci. 

Dai loro accomodamenti, dalle loro op- 
posizioni, e fusioni, e relazioni d’ogni 
grado, sorge la possibilità di una ricchezza 
di forme ce di composizioni inesauribile. 
Ce lo dimostrarono poi i barocchi. Ci sa- 
rebbe solo da domandarsi se, più che una 
ricchezza sostanziale, essa non sia invece 
apparente ed esterna. E se non fosse più 
intima e profonda la ricchezza quattrocen- 
tesca che con non molte forme consuete per- 
seguiva e raggiungeva una continua novità 
di ritmi e di cadenze; più di questa, che, 
in fondo al continuo prorompere di forme 
trovate a josa di volta in volta, se uno 
riesce a percepire il segreto della loro ori- 
gine, mostra ben chiari i limiti del proprio 
spirito inventivo. 


LUIGI DAMI. 
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LUCERNE CINQUECENTESCHE VENEZIANE. 


Lucerne o bruciaprofumi? sebbene le 
maggiori probabilità siano per la lucerna, 
veramente non appare ancora determinato 
con sufficiente certezza l’uso a cui dove- 
vano originariamente servire questi oggetti 
d’arte, arredi domestici di lusso. 

In ogni modo qualunque sia stato in ori- 
gine il loro uso, essi appaiono esemplari 
ragguardevoli, per squisita eleganza decora- 
tiva e per singolare abilità tecnica, di un’arte 
che a Venezia raggiunse nel cinquecento 
vera eccellenza; mentre fino ad ora in ge- 
nere essi attrassero solo l’attenzione e la 
curiosità dello studioso ricercatore delle tra- 
dizioni e dei costumi di secoli lontani. 

Nella collezione Carrand al Bargello di 
Firenze e nel museo Correr di Venezia, 
esistono alcuni tipi interessanti di queste 
così dette “ lucerne notturne ,»: sono in 
bronzo dorato e cesellato, della metà del 
XVI secolo, assai simili fra loro per strut- 
tura, per motivi decorativi, per esecuzione, 
così da apparir non solo prodotti di uno 
stesso centro d’arte, ma, quasi direi, opera 
di uno stesso artista, uscite da una stessa 
bottega, da uno dei tanti emporî veneziani 
di oreficeria che costituivano a Rialto la 
Ruga degli Orefici, famosa per la rarità e 
la preziosità dei prodotti esposti: “... nella 
quale (dice il Sansovino) con stupor dei fo- 
restieri, si trovava gran quantità d’oro e 
d’argento lavorato non solamente per uso 
della città, ma per commodo et per delitie 


ancora di molte parti del mondo ,,. (1) 
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È facile riconoscere come i tre esemplari 
qui riprodotti, siano tre tipi differenti dello 
stesso arredo (2); esso si presenta in forma 
più completa nei due esemplari della colle- 
zione Carrand, poichè in quello del Correr 
manca la calotta superiore mobile, che do- 
veva servire da coperchio. 

La superficie esterna, (quella interna è 
formata da un rivestimento d’ottone) com- 
posta di settori fusi a parte in bronzo e 
riuniti di poi insieme, mostra pur nella ri- 
dondanza lussuosa della decorazione, che 
tutto ricopre, una eleganza signorile, non 
pesante, nè volgare: l’esuberante ricchezza 
di motivi ornamentali, fatti di intrecci geo- 
metrici, di candelabre, di volute, di rameg- 
gi, di palmette è raccolta entro cornici ben 
sagomate, fra pilastrini a rilievo che sud- 
dividono l’intera superficie in campi eguali 
e servono a dare insieme ai trafori, che si 
aprono tra pilastro e pilastro, movimento 
di chiaroscuro ed equilibrata ripartizione 
all'insieme decorativo che altrimenti sa- 
rebbe apparso piatto, monotono e faraggi- 
noso. 

Il lavoro di cesellatura doveva presentare 
in origine più attraente eleganza, quando 
tutti i motivi di decorazione risaltavano su 
un fondo, rosso o turchino, di cui rimangono 
alcune traccie. Gli artefici veneziani rinun- 
ciavano raramente all’attrattiva cromatica, 
ed al giallo dell'oro amavano contrapporre 
smalti policromati o campi di colore. 

L’aspetto d’insieme di questi lavori di 


LUCERNA IN BRONZO: ARTE VENEZIANA - SEC. XVI 


VENEZIA, MUSEO CIVICO CORRER. 


LUCERNA IN BRON- 
ZO: ARTE VENEZIA. 
NA - SEC. XVI. 


FIRENZE, MUSEO 
DEL BARGELLO 
COLL. CARRAND. 


cesello e certi motivi particolari di deco- 
razione con intrecci di nastri intersecantisi 
a figure geometriche, fanno pensare ai la- 
vori “ damaschinati ,, di cui in Venezia fio- 
riva tra il quattro e il cinquecento una ca- 
ratteristica industria a imitazione di quelli 
importati dall’Oriente. È anzi probabile che 
le nostre lucerne siano derivate da modelli 
orientali; come di origine orientale erano 
i bruciaprofumi, a sfera, in metallo agemi- 
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nato, suddivisi in due calotte con nume- 
rosi fori, da cui usciva il profumo che bru- 
ciava nell’interno entro apposite scodellette. 
Era questa la forma nota, tradizionale del 
“ parfumego ,, veneziano di cui esiste an- 
cora qualche esemplare (3); ben differente 
dagli oggetti che noi riproduciamo, ciò che 
ci potrebbe confermare esser queste vere e 
proprie lucerne. 

Come appare dai tre tipi riprodotti, la 
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loro forma poteva essere cilindrica o po- 
ligonale; ciò che non mancava erano i tra- 
fori alla superficie e sul coperchio, da cui 
doveva trapelare la luce del lumino posto 
nell’interno, ammesso che per lucerne essi 
dovessero servire. Una di queste zone di 
trafori era ridotta a sportellino girevole su 
di una cerniera, chiuso da un nottolino; 
e poteva ben servire per accender il lu- 
mino posato sul piano inferiore interno, 
sebbene non ci sia riuscito di trovare ivi 
traccia di bocciolo o d’aliro arnese atto a 


contenerlo o a sorreggerlo. Il piano di me- 
tallo che chiudeva il fondo manca in uno 
degli esemplari della collezione Carrand 
(n. 787) e in un secondo modello del 
museo Correr uguale a quello riprodotto. 
È molto probabile però che esso sia stato 
tolto di recente; di ciò sarebbero indizio 
un certo numero di piccoli fori esistenti 
nell’esemplare del Correr, nei quali forse 
doveva esser fissato, con altrettanti per- 
nietti, il fondo ora mancante. A meno che, 


ciò che mi sembra meno accettabile, la 
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lucerna non possa essere stata ideata in 
quella forma a bella posta, per essere posata 
a mo’ di cappa, sopra il lumino, di modo 
che la luce della fiammella accesa nell’in- 
terno avesse ad uscire anche dal di sotto. 

Una ripetizione, identica per struttura e 
per motivi decorativi, alla lucerna di forma 
cilindrica della collezione Carrand, esiste 


nel museo del Louvre a Parigi (4): e altre 


(1) FRANCESCO SANSOVINO, Venetia città nobi- 
lissima, 1581 ce. 134-134t 

(2) Le tre lucerne hanno dimensioni press’a poco eguali; 
il n. 786 della collezione Carrand misura em. 21 e mezzo 
di altezza, su un diametro di cm. 13 e mezzo: il n. 787 
della stessa collezione, di forma poligonale, è alto cm. 26 
ed ha una larg ezza massima di em. 17. L’esemplare qui 
riprodotto del museo Correr, e l’altro uguale a questo esi- 
stente nella stessa collezione, hanno cm. 15 di diametro 
e cm. 20 di altezza, senza coperchio. 

(3) Se ne trovano al Correr, nella stessa collezione 
Carrand e in altre raccolte: cfr. G. Ludwig, Venezianische 


raccolte pubbliche e private potranno forse 
conservare altri esemplari simili a quelli 
riprodotti. E se si riuscisse a rintracciare, 
cosa che a me non è avvenuta, figurazioni 
di essi in qualche dipinto o incisione del 
tempo, potremmo con assoluta certezza sta- 
bilire il loro uso, che per ora, sebbene con 
grande probabilità, è solamente presunto. 


GIULIO LORENZETTI. 


Hausrat zur Zeit der Renaissance. Berlino, 1906, pag. 268. 

(4) P. MOLMENTI, La storia di Venezia nella vita 
privata, 1916, II° vol., pag. 180. Lo stato di conservazione 
dell'esemplare di Parigi, a quanto appare dalla fotografia, 
è superiore a quello Carrand, il quale evidentemente ha 
lo sportellino non originale, ma sostituito con frammento 
di lavoro in metallo di tipo orientale. In tale occasione 
è probabile che venisse anche allargata e modificata la 
forma dell’apertura dello sportellino, che, come dimostra 
l'esemplare di Parigi, doveva essere simile al traforo degli 
altri settori. Inoltre la lucerna del Louvre conserva sopra 
il coperchio un altro cupolino, che ne completa la forma. 


ADOLFO DE CAROLIS SILOGRAFO. 


Tutte le forme d’arte subiscono col tempo 
un'evoluzione. Sotto il mutare delle condi- 
zioni e dei bisogni generali della vita alcune 
che furono rigogliose decadono e altre, che 
furono poco usate, prendono grande svi- 
luppo. Si pensi allo sparire della decora- 
zione a buon fresco, e al nascere del qua- 
dro di paesaggio. Così è stato della stampa 
su legno rispetto a quella su metallo. 

Nota forse anche agli antichi, la silo- 
grafia fece in ogni modo la sua storica 
apparizione sugli inizi del quattrocento, 
poco dopo che l'invenzione della carta le 
ebbe fornito il mezzo più adeguato di ti- 
ratura. La scoperta della stampa le diede 
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poi un impulso definitivo e il libro la 
diffuse in tutti i paesi d'Europa. Da allora 
rapidi ne furono i progressi. La sua forma 
primitiva di un nudo contorno in campo 
bianco, che l’aldina Hypnerotomachia del 
1499 ci mostra giunta alla massima perfe- 
zione, si vestì presto di tratteggi sotto le 
mani portentose di Direr a significare le 
ombre e il rilievo. Ma ciò malgrado essa 
restava per i trapassi bruschi dal bianco 
al nero un’arte di immagini ancora chiusa 
in una sigla araldica. 

Questo con il maturare nella pittura di 
una illusorietà di rappresentazione reale, 
non rispondeva più oramai agli ideali este- 
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tici dell’età. E a Venezia, dove l’innata pas- 
sione del colore e del viluppo atmosferico 
aveva meglio che altrove raggiunto tale 
illusorietà, a Venezia, un italiano, Ugo da 
Carpi, domandava nel 1516 alla Serenis- 
sima il brevetto per un suo « modo nuovo 
di stampare chiaro et oscuro, cosa nuova 
et mai non facta. = Veramente che si trat- 
tasse davvero di cosa nuova è incerto. Già 
pochi anni prima in Germania s’ erano 
tentate silografie a colori. Pare tuttavia che 
fossero ottenute con un metodo diverso, 
assai imperfetto; con il connettere cioè 


AUTORITRATTO. 


tutti in un blocco dei legni ritagliati, prima 
incisi e preparati a varie tinte, di modo 
che la stampa, eseguita in una tiratura, dava 
solo toni giustaposti con uno stacco netto. 
Il metodo di Ugo da Carpi consisteva 
invece in una stampa a più trature suc- 
cessive e sovrapposte sullo stesso foglio di 
carta, di tre blocchi interi;  « la prima, 
come dice il Vasari, faceva l'ombra, l’altra 
ch’era tinta di colore più dolce, faceva un 
mezzo, e la terza graffiata faceva la tinta 
del campo più chiara e i lumi della carta, 


bianchi »; sicchè i toni si moltiplicavano e 
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graduavano i passaggi dal chiaro allo scuro. 
Comunque il Chiaroscuro, come fu appunto 
chiamata l'invenzione di Ugo da Carpi, 
riassunse nel modo più felice gli sforzi di 
molti per portare la silografia a gareggiare 
con la pittura, e il suo successo venne 
consacrato da uno stuolo di incisori pre- 
clari, quali: Andrea Andreani, Antonio da 
Trento, Niccolò Vicentino, Andrea Schia- 
vone, Antonio Zanetti, Domenico Becca- 
fumi, Antonio Fantuzzi, Domenico delle 
Greche, i Coriolano ed altri. 

Fu questo inizio del 500 il momento 
del massimo apogeo della silografia. Secondo 
il vecchio metodo del contorno e dei tratti 
essa restava, perchè così, più omogenea ai 
caratteri stampati, l’arte d’illustrazione del 


libro per eccellenza; secondo il nuovo del 
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chiaroscuro serviva a riprodurre e diffon- 
dere i capolavori della pittura, in esem- 
plari che per sè stessi erano opere d’arte 
altamente pregevoli. Ma intanto la più fa- 
cile e più rapida incisione su metallo, per 
le maggiori risorse d’effetti con le quali 
Marcantonio la veniva completando, prepa- 
rava il terreno all’avvento dell’acquaforte, 
che gli artisti del sei e del settecento, da 
Rembrandt a Piranesi, dovevano poi por- 
tare ad altezze insuperate. E quando con 
la scoperta dell’acciajatura venne rimossa 
l’ultima inferiorità della lastra di rame di 
fronte al blocco di legno, quella di non 
resistere alle migliaia di tirature, allora la 
silografia viene quasi totalmente abbando- 
nata. Così la più popolare tra le arti della 
stampa finì con il restare solo come un 
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mezzo aristocratico d’espressione, caro a 
pochi spiriti eletti, desiderosi di rifugiarsi 
in una tradizione venerabile e ardua. 


* 
*o * 


È questo appunto il carattere fonda- 
mentale dell’opera di Adolfo de Carolis 
silografo. Poichè egli di quella tradizione 
non si è valso come uno sfruttatore ac- 
corto, cercando con poca fatica di imi- 
tarne gli effetti sui legni dolci o sul lino- 
leum; ma ad essa si è sottomesso con 


una disciplina ed un vigore assoluti, lavo- 


STAMPA DELLA SERIE 
DELL’APOCALISSE. 


rando nel pero per filo, o nel bossolo per 
testa, i soli legni ammessi dagli antichi 
grazie alla loro durezza compatta. Inoltre, 
sospinto dal desiderio di conservare la 
traccia della propria ispirazione e della 
propria mano sino in fondo, egli invece 
di limitare il suo compito a tracciare il 
disegno sul blocco, lasciando poi ad altri 
la cura di inciderlo e di stamparlo, insieme 
disegnatore, incisore e stampatore, di ogni 
singola prova ha fatto sempre in tutti i 
sensi un originale. Infine il contorno, il 


tratteggio, il chiaroscuro, le tre tappe della 
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ADOLFO DE CAROLIS: 


silografia, sono state da lui ripercorse ad 
una, ad una, con una conquista ragionata 
ed esauriente, sino a padroneggiarle to- 
talmente. E però non si erra nell’affermare 
che l’opera silografica di Adolfo de Carolis 
è ben degna, quanto a preparazione tecnica 
e culturale, della tradizione cui ha voluto 
innestarsi. 

Come vi sia innestata ce lo dirà da sè 
stessa. 

Ecco l’autoritratto dell’artista. Egli ha 
trent'anni e sta al lavoro con il legno 
impeciato sul trespolo, con le sgorbie sparse 
sul tavolo, con un berretto cinquecentesco 
posato sul capo, fermo contro una targa 
recante la data 1904. Un anno prima le 
illustrazioni della Francesca d’annunziana 
l’avevano tratto alla fama. E ora sembra 
che cerchi di proiettarsi anche material- 


DONELLA. 
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mente nel tempo ove s'è assuefatto a vivere 
in ispirito. Tutto ciò ha l’aria di una 
infatuazione un po’ letteraria. Gli schemi 
decorativi derivati dal Rinascimento, per 
quanto gentilissimi, sono come filtrati at- 
traverso la nostalgia prerafaellita, che li 
scarnisce sino alla preziosità. Il frontespizio 
della Francesca con il bell’angelo saettante 
e intorno l’intrico delle rose in una ordi- 
tura di squisita simmetria, non può non 
far pensare a William Morris e a Burne 
Jones. 

Ma subito dopo la schietta ispirazione 
paesana della Figlia di Jorio traeva Var- 
tista fuori di quel mondo fittizio e lo 
metteva in contatto con la fatica agreste, 
con i riti superstiziosi della sua razza. È 
l’anima gli s'aprì d'incanto. Forse per la 
prima volta sentì allora compiutamente la 
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bellezza solenne dei gesti del lavoro, della 
pace dei pascoli, delle faccende del foco- 
lare. Certo tutto ciò seppe di colpo sin- 
tetizzare con un magico arabesco lineare 
di umile sincerità. Sincerità d’emozione 
che giustifica il tipo popolaresco di quei 
frontespizi, di quelle vignette, e ne fa 
altrettanti piccoli capolavori di composi- 
zione decorativa, rispondenti tanto alle 
necessità illustrative del libro, quanto al 
lirismo trascinante della vicenda dram- 
matica. 

L’essersi così ritrovato ad un tratto con 
le mani espertissime, a simulare 1’ inespe- 
rienza di un rozzo intagliatore d’ immagini, 
non fu il resultato casuale di un calcolo, 
fu il portato d’una aderenza con la vita 


che non doveva più cessare. Tutta una 
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serie di stampe ispirate al Mare, e alla 
terra, come il Timone e l’Argano ne sono 
una testimonianza. In esse e nella Foce, 
nel Varo, nell’Estate, nella Notte, nel Ri- 
sveglio, nella Lampada, Adolfo De Carolis 
non esce dalla nuova linea tracciatasi ; solo 
la irrobustisce con una ampiezza di visione 
ove è una aspirazione di classicità. Quei 
marinai e quelle loro donne intenti a rudi 
opre si elevano dalla comunalità contin- 
gente in una sfera eroica. E ciò non perchè 
alcun attributo li poetizzi, ma perchè il 
segno, l’ampia distribuzione degli effetti di 
luce, con due toni di chiaroscuro, la com- 
posizione, dànno loro una fermezza  sta- 
tuaria. 

Siffatta aspirazione di classicità si pre- 
cisa e prende corpo in due opere succes- 


sive: nella edizione dei Carmina di Pa- 


scoli, ove tuttavia resta ancora intima, 
familiare e georgica, intenta a rendere 
con eleganza la poesia d’una culla, il 
chioccolìo dell’acqua, l’ombria delle piante; 
e nella edizione del Notturno di d’An- 
nunzio ove raggiunge una compostezza 
maestosa. Qui l’ausilio della architettura, 
che già aveva prestato tutta la sua efficacia 
alla melanconia funeraria del frontespizio 
dei Carmina, si sposa con un ritmo sa- 
piente ai corpi. E nella figura ammantata 
che cela tra le braccia il capo reclinato 
sotto l’ala nera della cecità minacciata, 
Adolfo De Carolis crea il suo capolavoro. 
Tutto è in questa stampa perfetto, dalle 


sagome dell’inquadratura a cornici tanto 
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saldamente connesse, alla caduta del drap- 
peggio a pieghe tanto fluidamente musicali. 
E la distribuzione dell’ombra e della luce 
avvalora tutta l’immagine di una realtà 
soprannaturale, quasi incarni l’orrore mor- 
tale di chi si senta fatalmente sospinto 
oltre la soglia ov’'è la notte eterna. 
Accanto a questa non si può più met- 
tere che la stampa di Dante. Alla quale 
erano state una preparazione quanto mai 
idonea, tutte le teste e i ritratti come 
quelli di Donella e Adriana incisi a colori 
con una larghezza di piani e una accen- 
tuazione del segno mirabili. Ma una pre- 
parazione lasciata d’un balzo a grande di- 
stanza. Chè l’effige dell’Alighieri in una 


forma più complessa del ritratto, nella 
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reste simbolica e commemorativa di Poeta, 
ron ha mai avuto forse, dopo il dipinto di 
Domenico di Michelino in Santa Maria del 
Fiore, interpretazione più efficace di quel 
yusto dominato dalla rigida frontalità della 
rave maschera assorta. 


Questa facoltà di immedesimarsi del 


| Il I N (TTI LIZ, | | 


(\ 
N 
DB 


FRONTESPIZIO PER IL 
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soggetto, di esprimerne non solo il signi- 
ficato, ma anche graficamente il carattere, 
è uno dei vanti maggiori di Adolfo De 
Carolis. Anima sensibilissima egli diventa 
il collaboratore migliore degli autori, che 
sceglie sempre fra i più eletti, li penetra, 


li commenta, li completa in modo da gui- 
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dare il lettore a vedere, figurato, il suono 
delle loro parole. E anche quando si lascia 
andare a qualche sua fantasia senza  se- 
guire alcun testo, anche allora tutto questo 
mondo assorbito da contatti culturali per- 
siste come un’eco pensosa nelle immagini. 
Ciò che ai fautori della cosidetta arte pura 
sembrerà una colpa. Ma non bisogna di- 
menticare come la silografia, per la natura 
stessa dei suoi mezzi, operando in un 
campo più prossimo alle astrazioni emble- 
matiche della medaglia che alle possibilità 
realistiche della pittura, possa formulare 
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concetti e allegorie. L'importante è che 
quando si trovi a doverlo fare non ricorra 
al repertorio comune di attributi retorici. 
Ora persino negli ex libris o nelle testate 
di giornali, dove le allusioni ideali sono 
un elemento dal quale non si può prescin- 
dere, nessuna traccia vi è di tali luoghi 
comuni, e tutto possiede un accento fresco, 
intimo, originale. I simboli sgorgando da 
associazioni di idee inusitate, s’ innestano 
espressivi alle figurazioni, o s’intercalano 
ornativi ai caratteri. Talchè la loro fun- 
zione di costringere entro pochi segni tutto 
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un ragionamento, tutto un programma sì 
esercita con un potere di persuasione in- 
negabile. 

A scorrerla pur rapidamente l’opera si- 
lografica di Adolfo De Carolis ci ha rive- 
lato la sua complessità. Abbiamo visto 
come essa lungi dal cristallizzarsi in for- 
mule chiuse, ascenda sempre in un con- 
tinuo fervido superamento di sè stessa, 
come dall’ illustrazione alla pagina d’in- 
venzione, dal ritratto al fregio ornamentale 
tenti tutte le vie, tutti i problemi. Pos- 
siamo aggiungere infine che fra tanta va- 


rietà d’atteggiamento, l’unità dello stile non 
le viene mai meno, chè anzi ne collega 
ogni manifestazione con saldissima coesione. 
E la caratteristica di tale unità stilistica 
sta nel fatto di non considerare la silo- 
grafia quale un mezzo per stabilire delle 
semplici piatte opposizioni decorative di 
bianco e nero, come procedono tutti gli 
altri suoi cultori odierni; ma nell’esigere 
da lei le più sottili gradazioni di luci, e 
le più salde modulazioni di forme. Questo 
bisogno di scolpire in tutto il suo rilievo 


plastico la struttura dei corpi e delle cose 
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risponde bene alla nostra tradizione, che 
da Giotto in poi ha nettamente staccato 
l’arte occidentale da quella orientale con 
il senso della pienezza tridimensionale della 
figurazione pittorica. L’infittimento di sgor- 
biate quindi che talvolta è stato rimpro- 
verato perchè sfilaccia la trama dell’inci- 
sione, costituisce l’eccesso perdonabile di 
una virtù: quella di aver tenuto fedeltà 
alle proprie origini. Guardate per esempio 
questi due stadi successivi di una Depo- 
sizione ancora inedita, seguite l'andamento 
ordinato dei solchi che nel secondo inta- 
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gliano i segni accennati a penna nel primo. 
È come assistere alla presa di possesso defi- 
nitiva di una immagine che sarebbe rimasta 
altrimenti appena intuita, mentre sviscerata 
nella sua profondità, s’inquadra in una 
composizione piena di equilibrio architet- 
tonico. 

Così Adolfo De Carolis oltre il merito 
d’aver risuscitato la silografia e d’averla 
riportata all’antico splendore, ha anche 
quello d’aver dato un esempio mirabile di 
coscienza nazionale. Ma questo riconosci- 
mento palese ormai nella concorde ammi- 
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razione che gli è tributata è stato lento a 
venire. 

Negli anni delle avventurose diavolerie fu- 
turiste la sua visione d’arte sembrò stanca, 
inutile, oltrepassata. I giovani discepoli che 
cercava di allevare al suo esempio, appena 
messe le prime penne, credendo di poter 
volare lo abbandonavano, e il pubblico che 
trovava la sua arte troppo austera si la- 
sciava sedurre da più facili attrattive. Ci 
volle la sua fede per continuare senza 


Per la parte generale dell’articolo sulla silografia cfr. 
F. LIPMANN, The art of wood engraving in Italy in 
the XVth century; ed. Quaritch, London 1888. - DELA- 
BORDE, La gravure; ed. Quantin, Paris, - A. DE LO- 
STALOT, Les procédés de la gravure; ed. Quantin, Paris. 
- JJ ADELINE, Les Arts de reproduction vulgarisés; 


tentennamenti sulla stessa via. E la sua 
fede vinse. 

Oggi egli ha l'orgoglio di vedersi af- 
fidate a Bologna la decorazione del Pa- 
del Podestà, 


l'Aula dell’Università. Da una dura disci- 


a Pisa quella del. 


lazzo 
plina a un’altra, dalla silografia all’affresco. 
Sarà l’opera del pittore pari all’opera del- 
l’incisore? Quanto s'è detto innanzi ne dà 
la speranza. 


ANTONIO MARAINI. 


Libr., impr. réunies, Paris. - A. MICHEL, Histoire de 
l'Art; Volume IV e V, ed A. Colin, Paris 1912. - P. KRI- 
STELLER, Kupferstich und Holzschnitt in Vier Jahrhun- 
- A FIRMIN DIDOT, 
Essai typographique et bibliographique sur l’histoire 
ed. Firmin Didot, Paris 1863. 


derten; Cassirer, Berlino 1911. 


de la gravure sur bois; 
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COMMENTI. 


LA CRISI, la crisi, la crisi. Anche gli artisti non parlano 
che della crisi. Non l’arte, si badi bene, sarebbe in crisi, ma 
il mercato dell’arte. L’arte è sempre in crisi, cioè in diveni- 
re, e nomi e opere e mode e maniere sempre vi tramontano 
e vi risorgono, e più rapidamente oggi che nei tempi an- 
dati. Ma il mercato italiano dell’arte è veramente in crisi? 
Dato che crisi significa il momento decisivo di mutazione 
e di passaggio tra due periodi normali, se non di salute, 
di relativa stabilità, si poteva chiamare crisi la breve e 
tumultuosa corsa all’arte che sugli ultimi anni della 
guerra e nei primi anni della pace aveva sconvolto e 
inebbriato il mercato della nostra arte moderna; non 
questo ritorno alla tranquillità e al buon senso. Quanti 
dei viventi (artisti, mercanti, intermediari) trassero van- 
taggio da quella corsa? Molti meno di quel che si dice 
da chi adesso piange anche per darvi ad intendere che 
allora ha riso. Crediamo che se potessimo vedere squa- 
dernati sotto i nostri occhi i libri-mastri di tutti i me- 
cenati e venditori e rivenditori d’arte, molte pretese for- 
tune apparirebbero davvero favolose, cioè una favola. 
Chi visita le più rinomate raccolte, da Milano a Napoli, 
d’arte italiana moderna sorte in questi anni, contro 
un Tito, un Gola, un Fragiacomo, e due o tre “ gio- 
vani ,,, trova i Cremona, i Ranzoni, i Mosè Bianchi, 
i Previati, i Fattori, i Palizzi, i Toma, i Morelli, magari 
gli Hayez, gl’Induno e i Cammarano a decine. La caccia 
insomma è stata più ai morti che ai vivi perchè quelli 
avevano già l’aureola dei beati e davano ai compratori 
una sicurezza meglio chiusa e sigillata. Il ruscelletto d’oro 
è finito quasi tutto nei cimiteri; e ai praticelli fioriti di 
belle speranze ha lasciato poche gocce, di passaggio. 

Si aggiunga che i più di questi subitanei e vigorosi 
“ amatori ,, si sono tutti innamorati di bellezze del loro 
paese; e com’è raro trovare un buon quadro del Fattori 
in una raccolta lombarda, così è rarissimo incontrare un 
buon Mosè Bianchi nelle raccolte toscane ed è inutile 
cercare un Previati a Napoli. L ciò è da lodare perchè 
risponde alla storia dell’arte italiana che è storia tutta 
regionale. In ogni modo questo impeto, se pure s’è cal- 
mato per le ragioni per cui tutto s'è calmato adesso in 
uno sbadiglio generale tra di fame e di paura, ha avuto 
effetti che nessuna crisi può abolire. Prima di tutto si 
sono innamorati dell’arte molti che fino al 1915 o al 1916 
non sapevano nemmeno che l’arte esistesse; ed è inutile 
andare a ricercare le ragioni più o meno disinteressate 


di questa passione perchè a noi basta la certezza che chi 
ha comprato, comunque, un quadro, in vita sua ne com- 
prerà un altro: fra due anni o fra dieci, ma di certo lo 
comprerà. 

E anche gli scriteriati che nella ressa hanno comprato 
per cento quel che oggi vale dieci, resteranno fra i sud- 
detti innamorati perchè all’educazione del gusto niente 
giova quanto una delusione, pagata in contanti. E poi 
questi privati cittadini risalendo, in quella passata stagione 
di caccia, magari fino all’Hayez e agl’ Induno, hanno fatto 
per l’arte italiana dell’ottocento, quello che lo Stato, tra 
tante chiacchere e decreti, non ha saputo fare da quando 
esiste a Roma una galleria nazionale d’arte moderna, cioè 
su per giù, quarant'anni: l’hanno messa in mostra e in 
valore, come meritava e come, fino al 1915, eravamo 
soli, o quasi, a dire e a ripetere. Vedrete che, un anno 
o l’altro, lo Stato finirà ad accorgersene anche lui. Un po? 
tardi, per chi crede che anche lo Stato farebbe bene ad ado- 
perare i suoi pochi quattrini con avvedutezza e parsimonia 
come sogliono fare i privati. All’ultima esposizione ro- 
mana, la primavera scorsa la Commissione degli acquisti 
per la detta Galleria d’arte moderna propose al Governo 
la compera d’un ritratto di donna dipinto dal Fattori e 
d’un gustoso bozzettone di piazza San Marco a Venezia 
dipinto dal Cammarano. Il proprietario del primo quadro 
chiese centomila lire; quello del secondo, ventimila. Erano 
due mercanti, stimatissimi, e dio ci guardi dal rivelare quì 
quello che sanno tutti: quanto cioè quei due dipinti erano 
costati loro. Basta pensare al prezzo per cui lo Stato a- 
vrebbe potuto avere quei due dipinti dai loro autori 0, 
subito dopo la loro morte, dai loro eredi. Un ritratto di 
giovane donna, di Giovanni Fattori, altrettanto bello, il 
Municipio di Firenze se lo comprò, per la sua galleria, 
nel 1909 al prezzo di lire trecento. 

Trecento, centomila: ecco la misura della crisi, della 
crisi d’allora. Ma la crisi deve essere passata poichè lo 
Stato non ha comprato nè il quadro del Fattori, nè il 
quadro del Cammarano; e se a quei critici prezzi ancora, 
che si sappia, non li ha comprati nessuno. 

Ma il bene che la crisi passata ha fatto all’arte è visi- 
bile. Adesso, perchè il mercato torni normale, manca 
una cosa sola: che i “giovani,, e, in genere, i vivi di- 
pingano i quadri, mettiamo, come li dipingeva Giovanni 
Fattori. Quelli che abbiamo interrogati, ci hanno giurato 
che è cosa facilissima. 


LUIGI DAMI: Segretario di Redazione. 


392 


Stab. Arti Grafiche A. Rizzoli & C.- Milano 
Achille Clerici: Gerente responsabile. 


GIACOMO CAPPELLIN «C 


ANTICHITÀ 


MILANO -. VIA MONTE NAPOLEONE, 21-25 - TEL: 52-16 . MILANO 


ANTICHITÀ 


Arazzi, Stoffe, Mobili, Ferri battuti, Vetri, Cornici. 


Riparazione Mobili antichi. 


LIBRERIA D’ARTE 


GESTITA DALLA CASA EDITRICE D’ARTE BESTETTI & TUMMINELLI NEL NEGOZIO IN VIA MONTE NAPOLEONE, 21 
Tutte le pubblicazioni d’arte nazionali ed estere. 


Ogni amatore troverà il libro voluto. - Abbonamenti alle Riviste d’arte. 


VETRERIE D'ARTE 


Vetrate monumentali e per piccoli interni - Vetrerie da tavola e di 


ornamento - Propria fabbricazione. 


DECORAZIONI D'AMBIENTE è arredamento 


completo con criteri di massima semplicità e gusto. 


la 
TAC TO 


° FERNET- DERIA 


SPECIALITA DELLA SOCIETÀ ANONIMA 
FRATELLI BRANCA = MILANO 


- IL RE DEGLI AMARI 
APERITIVO - DIGESTIVO 


INDISPENSABILE A. 
TUTTE LE FAMIGLIE 


GUARDARSI DALLE CONTRAFFAZIONI © 


NIVIOIVIVVIVVIVVTIVVVVITTOTIVIOTIVIVITIVOTITTOVITIVITTVITIOTVIVVVVIVTTTIVIITIVYTIVVITVIVT OT, 


BOVOVVVITVTIVCTTOCVIVVE VVTV VIOVVVVVOTIVOVIVIVIIIVOVIITIVIVIVIVIVYITTSSOTITSVTIVITVIVIIITOBOVIVIVVTONVIIVYAVOIITITIVVVITIVOTO TIVI 


| 


ISTITUTO DI EDIZIONI ARTISTICHE FRATELLI ALINARI 


ANTONIO MINTO 


MARSILIANA D’ALBEGNA 


Questo libro pone in valore il lungo od accurato lavoro dt scavi com- | Di questi, esamina partitamente la situazione delle tombe ed elenca 
piuto nella valle dell’Albegna dal principe Don Tommaso Corsini, del quale con precise ed esaurienti descrizioni, i reparti di ciascuna tomba. Passa di 
C, GAMBA traccia, nella prefazione. una efficace biografia, ponendone in poi a trattare dei due principali argomenti dei quali ha così preparata l’e- 
rilievo le grandi benemerenze artistiche, scientifiche e civili. sposizione ; cioè della forma delle tombe e disposizione dei corredi entro 

L’opera di A- MINTO è intesa ad esporre i lavori eseguiti, a descri- di esse: poi delle varie suppellettili funebri. L’Autore classifica così i vari 
vere i reparti e ad illustrare il significato e l’importanza archeologica di tipi di tombe, in un capitolo, e nell’altro le diverse specie di oggetti sot» 
tutto’ il lavoro di ricerca, classificandone i risultati ed inquadrandoli con toponendo ciascuna ad una lunga analisi, con riferimenti continui ad ana- 
tutti quelli della moderna archeologia. | loghi ritrovati in altri Inoghi, determinando l’uso, l’epoca, le qualità di 

In una prima parte l’autore traccia un quadro topografico e storico ciascuna serie di costruzioni e di oggetti. 
degli scavi, descrivendo le diverse località nelle quali vennero praticati ed Tutta quest'opera, all’importanza della quale non è quì nemmeno neces. 
il suecessivo ampliarsi del piano delle ricerche, dandone una visione com- sario accennare, acquista una accessibilità ed un rilievo particolare dalla docu- 
plessiva e connettendole fra loro in modo da presentarci l’aspetto generale mentazione grafica, che possiamo senz'altro definire eccezionale. Oltre ai 
dell’abitato antico in quella zona. Si sofferma poi a descrivere il sepolcreto numerosissimi disegni nel testo, sono particolarmente notevoli le numerosis- 
di Poggio Volpaio ed i tumuli di Macchiabuia, per passare, nella seconda sime tavole fuori testo, che riproducono in’ fototipia tanto vedute generaii 
parte, a parlare dei due sepolcreti principali, di Banditella e di Perazzeta, degli scavi quanto le tombe e gli oggetti, con minuta ed esatta precisione. 


- 


Ricco volume in-8, legato in mezza tela, con 30 figure nel testo, ed un ritratto e 53 tavole in fototipia fuori testo. 


L PER ORDINAZIONI, INFORMAZIONI E CATALOGHI RIVOLGERSI : 


FRATELLI ALINARI - SOC. AN. T. D. ELA. - via NAZIONALE N. 8 * FIREN ZE 


Telefono: 21-05 — Telegrammi: I. D. E. A. 


sf ER RE RT ERA IRINA RM RISTORO II N a TS on 

3 i RS DUE i o = 

2 pù e 4” ;-plag ae “ Ka * x t A Ra î f ‘ i 
ssa ta Ro Pe Dee RA “ Dì dA N 0.4? DI y 
FESTPIRA È . ; i > | Lo 


° 
OOO CL iaia MINE SRI A IVOCHVOVIIV POTIOTOSIOSTOFOIO RIO RIOVII0AI 


DEUTSCHE KUNST unp DEKORATION 


BEGINN DES XXIV JAHRGANGS 


ICCFASCICOLO 
DOPPIO. D'APERTURA 


1921 

MOSTRA PER MEZZO DI 
ILLUSTRAZIONI E FOGLI SUPPL. ARTISTICI CO- 
| 00 LORATI LE COSE PIÙ INTERESSANTI DELL'ARTE 
DEI NOSTRI GIORNI MUNITE DI RELAZIONI ESAU- 
RIENTI ED INTERESSANTISSIME DEI PRIMI SCRITTORI. 


DOMANDATELO AL VOSTRO LIBRAIO! 


RIFERENDOVI A QUESTA INSERZIONE VI SPE- 
DIREMO QUESTO IMPORTANTE FASCICOLO 18 
FRANCO DI PORTO VERSO PAGAMENTO DI 


cl DEUTSCHE KUNST 
| UND DEKORATION 


SWOHNUNGSKUNST 
MALEREI *PLASTIK 
ARCHITEKTUR-GARTEN 
KUNSTLERISCHE * FRAUEN 
ARBEITEN 


DARMSTADT pi 
19214 IEFT PROSPETTO CON ILLUSTRAZIONI GRATIS AD OGNUNO. 


VERLAGSANSTALT ALEXANDER ROCH 


ITOVHILDOOTIITILTITITIVOTITVTVIVTIVVVOVTUVVTITVIITITITTITIITIYITITIIINOCONYIITIIIIITITTIIYITI III 


DARMSTADT S. O. 18 | 


POOL 


VOFVIVTLTTTOIVOVVIVIVVIVIVIVVVTVIVTVVVVVITTVVVVOVIVIVITIIVTIVVTIVVIVIVOIVIVNIVITIVIVVITIVTYVVIVVIVVIVVYVUVVOTIVIVIVIVWVONIVVOVONINVYIVITIVVIVYIYIVOVYGYGIVOTIOT 


art et décoration | 


La grande rivista francese d’arte moderna 
ricercata per le sue numerose riproduzioni 
in nero e a colori 


TUTTE LE ARTI E SOPRATUTTO LA : 
DECORAZIONE INTERNA DELLA CASA : 


| ART IN AMERICA 


RIVISTA BIMESTRALE ILLUSTRATA 


: E Abbonamento annuo . . Doll. 6 
iUIntfascicolo separato (ini ila 0; ‘4 
Spedizione all’estero 60 cent. di dollaro in più 


Sommari dei fascicoli pubblicati in: 


i La più bella rivista d'arte che si pubblichi in i GENNAIO i 
: i " 1 % Qualche nuova interpretazione della flora. — Gli acquerelli di Signac. * 
: America. Gode di una fama internazionale e — Il nostro studio sul mobilio moderno (69). — Le point de Nice (pizzi). : 
Nene t t . . Il b t sf “x t li — Il pittore italiano Armando Spadini. — Cronaca: Le città e i monu- : 
: conta tra 1 suol coliaboratori 1 più autorevoli menti, i musei, le esposizioni, ecc, — Tavola a colori fuori testo: Signac: : 
: scrittori d’arte del mondo. Le Pont des Arts — 46 riproduzioni di cui 8 a colori. : 
: Conti AT Pasati LIETA ARRONE ‘ FEBBRAIO : 
: ontiene articoli basati su ricerche or iginali L'arte cristiana moderna. — Il pittore ed incisore Henri Rivière. — : 
: e informazioni importantissime Medaglie e placche di guerra. — L'arte della carrozzeria e l'automobile di : 
: F C 5 À lusso. — Cronaca: Monumenti ai morti in guerra — I teatri, ecc: — Ta- _: 
: Pubblica spesso nuove scoperte riguardanti vola fuori testo a colori: Denis: L'Annunciazione. — 55 riproduzioni. î 
p- , È 49 . a%. 0 . . M A R ZO ba 
: l'origine e la storia di importanti oggetti e mette : 
i DOSI x È E x 86 Edgar Brandt e la casa di un fabbro. — Il vasellame cinese, — Hl : 
“& “n valore opere d arte dimenticate. pittore K. X. Roussel. — Cronaca: Note e informazioni - Le esposizioni, : ò 
: ; le vendite, ecc. — Tavole fuori testo a ‘colori: Vaso cinese in terra smal- : 
: tata -" Bol giapponese in terra smaltata. — 44 riproduzioni. : pei 
i APRILE : < 
}% Il salone degli artisti decoratori. — Mathurin Méheut pittore della Bre- a 
: FREDERIC FAIRCHILD SHERMAN tagna. — Cronaca: Monumenti, esposizioni - Libri e riviste. — Tavola : 
: fuori testo a colori: Méheut; Bretagna, primavera. — 62 riproduzioni. H 
: EDITORE È Ogni fascicolo: In Francia Fr. 6,— Estero Fr. 7, : 
H i : ”» so 60, ” sa TO, : 
i 8, WEST 47h STREET - NEW YORK CITY nora at î 
: Si spediscono fascicoli di saggio gratis. : 
î SB PARIGI — 2, Rue de l’Echelle e presso tutti i librai: i 
) 
la e 
Cà 


PI 


iii KI JJ. 8 


Si prega, inviando l’ordine, di segnare il numero dell’esemplare. 


Dopo la sua fondazione, che data dal 1903, il BURLINGTON MAGAZINE ha costantemente progredito nella 
stima del pubblico. Esso conta nel numero dei suoi collaboratori gli scrittori più competenti non solo dell’In- 
ghilterra, ma anche della Francia, dell’Italia, di Spagna, dell’Olanda, del Belgio, dell'America ed è riconosciuto 
unanimamente come una delle principali riviste del mondo. 


PREZZO dell'abbonamento annuo (indice semestrale compreso) fr. 100 franco di porto - Un numero fr. 7,- franco 


THE BURLINGTON MAGAZINE —- 17 OLD BURLINGTON STREET, LONDON W. I. 


PUBBLICAZIONE MENSILE ILLUSTRATA PER GLI AMATORI 
Rappresentante: B. SEEBER - Via Tornabuoni, 20, FIRENZE 


UDDIRISIIIIVINIIVAVVVIIDATA0OOMTOVAVAVIMADOSOIVATNATUNTSONSANOTTAOOTHOMITIODOTEOEIMATONIVIOORMUOVEIICOTIDADINTENITT ADOLNIHAMOOTONANIAAROVORFAZA PATTO EDODRTAZARIVIPONOZAVOSOKMTMVOOTVTTOOVASTOLTHVOKDOOTOTISODIOOROOCODERKMMEDEOLADEODAUDOIRIVA KA DARA Y DIRRCTURKDRERDOMPUDOOMMANTORMUDETOPKVIASertRnnttton 


Gli interessanti articoli di cui segue l’elenco, sono stati pubblicati con illustrazioni dal BURLINGTON MAGAZINE 
PITTORI E PITTURE 

La linea come mezzo di espressione nell’arte moderna. ROGER FRY N. 189-191 
Le sculture di Maillol di LIO 
Paul Cézanne . 3 c È 1 La RAI KE; 

M. Larionow e il balletto russo . È 5 pne192 
Vincenzo Van Gogh R. MEYER-RIEFSTAL ,, 92 

I post-impressionisti E A. CLUTTON-BROCK. ., 94 
Post-impressionismo e estetica. CLIVE BELL, 118 
Cézanne - È . . MAURICE DENIS » 82-83 

ARTE CINESE I 

Un Budda primitivo di bronzo î c . +. HAMILTON BELL N. 135 
L’altare Tuan-Fang . s 5 ; DL bs » 149 

La scultura cinese su pietra a Boston . F. W. COBURN ae1:03 
Porcellane della famiglia verde . SIR W. H. BENNETT ,, 18 


GLEULITETIER BOL ERBE LEVKTLRISTILIRTATIBIDEALELIALIRATA LOLRAPRETARBA SENI VIVNALIOIEOOQEBEEVUELEDIRIACRLOBALGRBRRRAIIOLERB OLO PROGR LASTEBO KIA RITA pEnaLErH( LUG TO QRIRBAGHLKVTRRALIORBISBARILIKKABELEBKVaKtI both 


PIVOVVLOVVIOYIVIVVIVIVIVVVIVIVYIVKVIVVIVIVIVVIVVYIVVIVVVIVIVIVVVOTOIITE ATO migiai-: 


FUEDIITETNOM AI ATITONOIATUO NIMIDIIVAMMASTT ADANI NUME NONINT VENIAMO ATIOTANIIVIIVATTATE TITANI EI AMIOHTII ANT ITUTIUIARALIAUN TIVTOLULEELEVEIVETELLELVITELBELEROUIOEBELTOBUEbLAERE CK OEETAVK ARE VERER A YLL STK KKrERETEELELITISKTRKEKKK TA LEVI (EL KE LEVA n KLKKKKKKKLVITERtELKELETEERED) LILEERESETTAtATiS 


re 


5 
$ 
Î 
x 
O 
È 
; 
E 
5 
È 
E 
i 
i 


Ì 


TRAASATLANTICA ITALIANI 


SOCIETÀ DI NAVIGAZIONE — Capitale L. 100.000.000 
GENOVA 


Servizi celeri postali fra l’Italia, il Nord e Sud America 
con grandiosi e nuovissimi Piroscafi 


Trattamento e servizio di lusso - Tipo Grand Hotel 


Linea del Centro America e del Pacifico 


Servizio in unione alla 


“SOCIETÀ NAZIONALE DI NAVIGAZIONE, 
Capitale L. 150.000.000 


Partenze regolari da Genova pét: Marsiglia, Barcellona, Cadice, Te- 
neriffe, Trinidad, La Guayra, Puerto Cabello, Curacao, Puerto 
Columbia, Cartagena, Cristobal, Balboa, Guayaquil, Callao, 
Mollendo, Arica, Iquique, Antofagasta e Valparaiso. 


In costruzione : sei Piroscafi misti per Passeggieri e Merci: 


Cesare Battisti - Nazario Sauro - Ammiraglio Bettolo 
Leonardo da Vinci - Giuseppe Mazzini 
Francesco Crispi 


Macchine a Turbina - Doppia elica - Velocità 16 miglia 
islocamento 12.000 tonnellate 


Per informazioni sulle partenze, per l'acquisto. dei Biglietti di Passaggio e 
per imbarco di Merci, rivolgersi alla Sede, in' GENOVA, Via Balbi, 40, 
od ai seguenti Uffici della Società nel Regno: MILANO, Galleria Vittorio 
Emanuele, angolo Piazza della Scala - TORINO, Piazza Paleocapa, 
angolo Via XX Settembre - NAPOLI, Via Guglielmo Sanfelice; 8 - 
PALERMO, Corso Vittorio Emanuele, 67 e Piazza Marina, 1-5 - 
ROMA, Piazza Barberini, 11 - FIRENZE, Via Porta Rossa, 11 - 
LIVORNO, Via Vittorio Emanuele, 17 - LUCCA, Piazza San Michele 
- MESSINA, Via Vincenzo d'Amore, 19. 


i 
$ 
i 
KI 
$ 
i 


ICHOHITVVVLTVVITTTIVVTVVIVVIVIVTOTVIVITTVIV ITIVVOTIVOIITITIVIVTIVYVIVTVYLÌITVVITOVVVIVIVTVVTVVVVVA EE 


IVVOVHOGLTTOVVIVVIVVLIVOTIVITTIVE OE IE 


IOCLGFOVTTLTTVVOTVVITTOTOTSITTVIITVOVVVOIT TOT 
33] 


EDITORIAL Y LIBRERIA DE ARTE 


M. BAYÉS - BARCELLONA (SPAGNA) 
C. TALLER, 32 (APARTADO 418) 


VELL I NOU 


RIVISTA D’ARTE ANTICA E MODERNA. 
REDAZIONE IN DIVERSE LINGUE 
NEO - LATINE. FASCICOLI MENSILI 

DA 32 A 36 PAGINE CON NU- 
MEROSE ILLUSTRAZIONI 


PREZZO D’ABBONAMENTO 

AL II VOLUME, CON 1 SUPPLEMENTO (CONTENENTE LA 

TRADUZIONE IN SPAGNOLO, DEGLI ARTICOLI SCRITTI 
IN ALTRE LINGUE). 

SPEDIZIONE ORDINARIA 

SPEDIZIONE RACCOMANDATA |; 


PESETAS 30.— 
ARI 


PREZZO DEL I VOLUME 
RILEGATO IN TELA (SENZA SUPPLEMENTO) COMPRESE 
LE SPESE DI PORTO . PESETAS 45.— 


IOVOLVOVIVVVIVVVIVIVIVIIIVITLVIVWTITVIVVIVIVVVYVVLVIVIVIVOTIVIVIVENITVIVVIVTIVIVVIOTITITVIVIVVVVIVIVIVLITVZVIECO 


; 
î 
i 
; 
; 
E 
; 
E 
i 
; 
5 
j 
i 
i 


